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Föreliggande  samling  konsthistoriska  uppsatser  vänder  sig  i främsta 
rummet  icke  till  facklärda,  utan  till  hela  den  allmänhet,  som  har 
något  intresse  för  klassisk  konst  öfverhufvudtaget.  Ämnena  äro  valda 
särskildt  med  hänsyn  till  att  införa  dem,  som  icke  äga  någon  grund- 
ligare kännedom  om  den  italienska  renässansplastiken,  i olika  sidor  af 
dess  väsen  och  utveckling,  ehuru  naturligtvis  icke  någon  fullständig 
öfverblick  af  hela  denna  konst  kunnat  ges  inom  den  trånga  ramen  af 
några  få  uppsatser.  Måhända  kan  det  dock  vara  af  mera  djupgående 
värde  och  intresse  att  få  inblick  i vissa  karakteristiska  specialfrågor  be- 
träffande stora  konstverk  och  deras  skapare  än  en  öfverblick  af  alla  de 
skiftande  företeelser,  som  rymmas  inom  en  så  rik  och  omfattande  konst- 
epok, som  här  är  fråga  om.  De  konsthistoriska  tvärsnitten  torde  ofta 
kunna  meddela  en  starkare  känsla  för  ämnets  verkliga  art  och  betydelse 
än  de  vida  historiska  fågelperspektiven  förmå  framkalla.  Dessutom  med- 
föra de  den  stora  fördelen,  att  läsaren  vinner  inblick  i de  arbetssätt  och 
metoder,  genom  hvilka  den  konsthistoriska  forskningens  område  dag- 
ligen vidgas  och  belyses.  Han  blir  s.  a.  s.  mera  kallad  till  medarbe- 
tare och  iakttagare  än  till  enbart  åhörare. 

Uppsatserna  i florentinsk  renässansskulptur  koncentrera  sig  kring 
Ghiberti,  Donatello  och  Michelangelo,  de  tre  stora  personligheter,  hvil- 
kas  verk  för  oss  uppenbara  de  viktigaste  strömningarna  inom  denna 
klassiska  skulptur.  Om  den  förste  af  dem  erhållit  ett  relativt  sedt  myc- 
ket stort  utrymme  i boken,  så  beror  det  närmast  därpå,  att  hans  konst 
erbjudit  så  mycket  nytt  estetiskt  material;  den  har  icke  bearbetats  och 
analyserats  af  den  internationella  forskningen  med  samma  ifver  och 
framgång  som  Donatellos  eller  Michelangelos  verk.  De  felande  par- 
tierna i behandlingen  af  dessa  två  mästare  kan  läsaren  ersätta  genom 
studium  af  populära  monografier  på  utländskt  språk,  hvilket  däremot 


icke  är  möjligt  i fråga  om  Ghiberti.  Redan  häri  — har  det  synts  oss 
— ligger  ett  skäl  att  behandla  Ghibertis  konst  något  utförligare;  dess- 
utom ha  vi  varit  i tillfälle  att  öka  hans  ceuvre  med  några  nya  verk. 

Vid  behandlingen  af  Donatellos  konst  är  det  särskildt  en  sida,  som 
framhäfts,  därför  att  den  enligt  vår  öfvertygelse  är  af  större  betydelse 
än  vetenskapen  hittills  velat  medge:  konstnärens  förhållande  till  antiken. 
Vi  måste  emellertid  beklaga,  att  frågan  icke  här  erhållit  en  grundligare 
och  allsidigare  belysning;  orsaken  ligger  till  ej  ringa  del  i bristande 
tillgång  på  afbildningsmaterial  af  antik  skulptur.  Hvad  de  offentliga 
samlingarna  och  biblioteken  i Stockholm  för  närvarande  erbjuda  i detta 
afseende  är  endast  »en  droppe  i hafvet».  Att  frågan  öfverhufvud  här 
kunnat  upptagas  till  belysande,  beror  på  välvilligt  tillmötesgående  från 
docenten  Lennart  Kjellberg,  som  ställt  sina  fotografier  till  vårt  förfo- 
gande. För  denna  liksom  för  andra  tjänster  vid  diskussionen  om  an- 
tikens inflytande  på  renässansskulpturen  rikta  vi  härmed  till  docenten 
Kjellberg  vårt  uppriktiga  tack. 

De  tre  uppsatser,  i hvilka  några  af  Michelangelos  förnämsta 
skulptur  verk  behandlas,  hafva  tidigare  varit  publicerade  i »Ord  och 
Bild»  och  »Nordisk  Tidskrift»,  men  då  de  sedan  dess  fått  genomgå  vä- 
sentliga omarbetningar  och  delvis  kompletterats,  så  har  det  af  flera 
skäl  synts  oss  lämpligt  att  här  framlägga  dem  i en  mera  definitiv  form. 
Hufvudändamålet  med  dem  liksom  med  de  föregående  kapitlen  är  dock 
att  inviga  den  intresserade  i några  väsentliga,  karakteristiska  sidor  af 
en  stor  konstnärs  skapande  verksamhet.  Materialets  och  teknikens  in- 
flytande på  denna  verksamhet  har  berörts  i en  särskild  uppsats,  i hvil- 
ken  vi  framför  allt  sökt  att  betona  värdet  af  en  konstnärlig  bronsgjut- 
ningsmetod.  För  de  värdefulla  upplysningar  beträffande  detta  spörs- 
måls praktiska  sida,  som  lämnats  oss  af  skulptören  Hugo  Elmqvist,  ut- 
trycka vi  härmed  vår  stora  tacksamhet. 

Iakttagelserna  beträffande  det  italienska  inflytandet  i Rembrandts 
kompositionsutkast  till  den  väldiga  dekorativa  duk,  hvaraf  ett  betydande 
fragment  ses  i Nationalmuseum  i Stockholm,  hafva  här  medtagits  dels 
därför  att  de  belysa  ett  af  de  få  klassiska  bildkonstverk,  vi  äga  i Sve- 
rige, och  dels  emedan  de  kunna  tjäna  såsom  vittnesbörd  om  den  konst- 


närliga  betydelsen  och  styrkan  af  den  arkitektoniska  kvaliteten  i den 
italienska  högrenässansens  kompositioner.  Uppsatsen  erbjuder  sålunda 
i viss  mån  ett  praktiskt  exempel  på  några  af  de  tankar,  som  antydas 
i kapitlet  om  »Den  arkitektoniska  kvaliteten  i bildkonsten  . Häraf  må 
man  emellertid  ingalunda  draga  den  slutsatsen,  att  ifrågavarande  teore- 
tiska uppsats  jämte  den  andra  »Om  förhållandet  mellan  konsthistoria 
och  konstteori»  är  afsedd  att  innehålla  något  slags  estetiskt  program 
eller  schema  för  bedömande  af  bildkonstens  verk.  Deras  uppgift  är 
långt  blygsammare.  De  äro  endast  ett  par  försök  att,  i anslutning  till 
sådana  konstteoretiska  tänkare  som  Wolfflin,  Adolf  Hildebrand  och  Kon- 
rad Lange,  belysa  några  af  de  spörsmål,  som  för  närvarande  stå  i för- 
grunden vid  diskussionen  om  konstens  väsen  och  ändamål.  Om  de 
kunna  väcka  läsarens  intresse  för  och  eftertanke  i dessa  frågor,  som  i 
allmänhet  under  de  senast  förflutna  decennierna  väl  mycket  negligerats, 
då  det  varit  fråga  om  konst,  så  ha  de  fyllt  sin  uppgift.  Det  är  blott 
såsom  afslutning  på  en  bok,  som  i öfrigt  söker  bringa  kunskap  om 
klassiska  konstverk,  vi  ansett  dessa  teoretiserande  betraktelser  vara  på 
sin  plats.  Syntesens  värde  framträder  först  sedan  man  vunnit  praktisk 
kännedom  om  materialet. 

Det  hade  naturligtvis  varit  önskvärdt  att  kunna  erbjuda  läsaren 
ett  ännu  större  afbildningsmaterial  för  att  sätta  honom  i stånd  att  på 
hvarje  punkt  kontrollera  författarens  iakttagelser,  men  då  detta  i vä- 
sentlig mån  hade  höjt  bokens  pris  och  försvårat  dess  spridning,  så  ha 
vi  utelämnat  en  del  illustrationer,  som  lätt  återfinnas  i konsthistoriska 
handböcker.  Att  likafullt  ett  90-tal  afbildningar  kunnat  ges,  beror  fram- 
för allt  på  förläggarens  intresse  och  tillmötesgående. 

Måtte  boken  för  många  blifva  en  anledning  till  närmare  studium 
af  den  italienska  renässansens  klassiska  skulptur! 

Stockholm  i april  1909. 


O.  s. 


Inledning. 


DEN  MODERNA  byggnadskonstens  och  dekorationens  ursprung 
kallas  på  nuvarande  konstspråk  renässans,  skri f ver  Jacob 
Burckhardt.  Ser  man  frågorna  i stort,  såsom  Burckhardt 
gjorde,  så  torde  väl  ingen  med  skäl  kunna  jäfva  påståendet,  snarare 
ville  man  utsträcka  det  äfven  till  den  skulptur,  som  icke  fullständigt 
kan  inrubriceras  under  benämningen  dekorativ».  Våra  dagars  plastiska 
konst  kämpar  fortfarande  med  de  uppgifter,  som  formulerades  under 
renässansen;  de  lösningar,  som  då  gåfvos  af  människofigurens  rums-  och 
funktionsproblem,  hafva  icke  senare  öfverträffats. 

En  ny  konst  är  naturligtvis  frukten  af  en  ny  kultur.  Huru  en 
sådan  uppstår,  huru  en  ny  estetisk  uppfattning  framväxer  med  kraf  på 
nya  uttrycksformer,  äro  spörsmål,  som  kunna  vidgas  i det  oändliga 
och  ingalunda  besvaras  ur  enbart  konsthistoriska  synpunkter.  Vi  in- 
skränka oss  här  till  att  erinra  om  att  i konstens  likaväl  som  i hela 
den  mänskliga  kulturens  utveckling  spåras  större  och  mindre  perioder, 
som  bära  tydligt  vittnesbörd  om  att  de  banbrytande  genierna  icke  äro 
jämt  utströdda  öfver  seklerna,  utan  snarare  uppträda  gruppvis,  samlade 
inom  skolor,  hvilkas  egentliga  blomstring  blott  varar  under  en  knapp 
mansålder.  De  stora  epokerna  ha  ju  en  mer  eller  mindre  internatio- 
nell karaktär,  men  inom  dem  kunna  vi  iakttaga  de  nationella  konst- 
cyklerna, ett  uppsving  eller  ett  nedåtgående  enligt  linjer,  som  i hvarje 
fall  låta  sig  närmare  bestämmas.  Men  äfven  inom  de  största  och  mest 
omfattande  perioderna  måste  dock  en  viss  nation  vara  den  ledande ; 

O.  Sirén : Florentinsk  renässansskulptur. 


— 2 — 


de  allmänna,  internationella  principerna  för  konstens  förnyelse  måste 
äga  ett  individuellt  ursprung. 

Då  det  är  fråga  om  renässansskulptur,  tänker  man  ju  framför  allt  på 
Florenz.  Där  fanns  jordmånen,  i hvilken  de  nya  kulturfröna  kunde  slå 
rot  snabbast  och  växa  fast  stadigast.  Den  tidigare  utvecklingen  på 
plastikens  område  i Florenz  hade  endast  utgjort  en  uppluckring  af 
jordmånen,  en  förberedelse  till  det  kraftiga  uppsvinget  vid  början  af 
1400-talet.  Ledningen  inom  denna  konstart  hade  icke  tillhört  floren- 
tinarna,  utan  deras  grannar,  pisanema  och  sieneserna  — ehuruväl  det 
icke  bör  förgätas,  att  Florenz  redan  då  frambragt  en  konstnär,  som 
trots  att  han  var  målare,  likväl  utöfvat  ett  bestämmande  inflytande  på 
13 00 -talsskulptur ens  utveckling. 1 

Det  förefaller  som  om  den  senare  medeltiden  i många  afseenden 
varit  för  Florenz  en  period  af  inre  kraftsamling  och  konsolidering  så- 
väl på  andliga  som  på  materiella  områden.  Den  politiska,  ekonomiska  och 
konstnärliga  hegemonien  öfver  grannstäderna  förbereddes:  viktiga  eröf- 
ringar  gjordes,  handeln  utsträcktes  allt  längre,  penningarne  strömmade 
in  allt  rikligare,  handtverksskickligheten  utvecklades  i hög  grad,  allt 
under  det  att  lifvet  förblef  enkelt  och  anspråkslöst  som  i en  småstad 
och  föga  eller  intet  gjordes  för  de  yttre  formernas  utsmyckning  eller 
omstöpning.  Man  byggde  trångt  och  högt,  utan  att  breda  ut  sig. 
Stadsmurens  omkrets  var  ännu  trång  och  tomtutrymmet  knappt.  Man 
lefde  för  att  betrygga  släktets  och  stadens  framtid. 

Erinra  vi  oss  detta  viktiga,  men  föga  i ögonen  fallande  arbete,  så 
är  det  lättare  att  förstå  huru  Florenz  under  förra  hälften  af  1400- 
talet  kunde  svinga  sig  upp  till  en  sådan  absolut  ledande  ställning 
såväl  på  det  politiska  som  på  det  konstnärliga  området.  Man  hade 
länge  nog  samlat  i det  tysta,  det  fanns  ett  starkt  materiellt  underlag 
för  de  stora  konstnärliga  begåfningarna,  som  framträdde  vid  början  af 
det  nya  seklet.  Hela  den  sociala  och  politiska  utvecklingen  hade  nått 
den  punkt,  att  nya,  rikare  och  skönare  lifsf ormer  kräfdes,  man  började 
bygga  palats,  hvilkas  hufvuddimension  icke  var  höjden,  utan  bredden 


1 Jfr.  Sirén,  Giotto.  Kapitlet:  »Arkitekt  och  skulptör». 
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och  hvilka  inåt  öppnade  sig  mot  ljusa,  blomsterprydda  gårdar.  Och 
ju  mera  kunskapen  om  Italiens  klassiska  forntid  växte,  ju  fullstän- 
digare kännedomen  om  de  gamles  konst  och  byggnadsverk  vardt,  desto 
mer  riktade  man  sin  sträfvan  mot  konstens  formella  problem. 

Det  är  anmärkningsvärdt,  att  Florenz  och  icke  Rom  blef  den  nya 
konstens  hem.  I den  eviga  staden  funnos  ju  de  rikaste  minnesmär- 
kena från  den  klassiska  forntiden,  och  det  kan  icke  nekas  att  dessa 
klassiska  bildverk  spelat  en  mycket  väsentlig  roll  äfven  för  de  för- 
nämsta florentinska  konstnärernas  utveckling,  men  det  vore  dock  orätt 
att  uppfatta  »renässansen»  såsom  enbart  en  pånyttfödelse  af  antiken. 
Den  var  helt  enkelt  en  pånyttfödelse  af  konsten  öfverhufvudtaget. 
Den  bärande  och  vägbrytande  energien  strömmade  icke  från  resterna 
af  förgångna  konstepoker,  utan  från  de  unga  konstnärernas  skapar- 
glädje, deras  entusiasm  öfver  antikens  och  verklighetens  skönhet  och 
oförtröttade  sträfvan  att  tolka  dessa  på  ett  öfvertygande  sätt.  Antiken 
erbjöd  dem  därvid  den  nödvändiga  formella  ledningen. 

Det  finnes  icke  något  folk  i Italien,  som  frambragt  så  goda  rea- 
listiska berättare  som  Florenz,  inga  konstnärer,  som  tolkat  verkligheten 
med  en  så  djup  och  sann  känsla  för  det  karakteristiska  och  värdefulla 
som  florentinarna.  Den  realistiska  uttrycksskärpan  utvecklades  här  till 
sin  spets  hos  konstnärer  sådana  som  t.  ex.  Donatello  och  Andrea  del 
Castagno,  men  den  blef  dock  aldrig  ens  hos  dessa  mästare  själfändamål. 
berättarehågen  och  den  psykologiska  karakteriseringssträfvan  drefvo  dem 
mot  inre  uppgifter.  Den  heroiska  poesien  och  den  patetiska  lifskänslan 
hafva  aldrig  varit  främmande  för  de  genier,  som  fostrats  i Dantes  stad. 

Den  gryende  renässansens  starka  individualistiska  sträfvan  fann 
äfven  i Florenz  bättre  representanter  än  i de  gamla  medeltida  konst- 
centra. De  klartänkta,  viljestarka  borgarna  i Arno-staden  tvekade  icke 
inför  de  nya  politiska,  sociala  och  kostnärliga  problem,  som  de  ny- 
vaknade kulturströmningarna  medförde.  Man  häfdade  oförbehållsamt 
sin  uppfattning,  man  experimenterade  lika  outtröttligt  med  nya  poli- 
tiska och  filosofiska  system  som  med  djärfva  konstnärliga  lösningar  af 
människofigurens  form-  och  rörelseproblem.  Individualismen  utpräg- 
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lades  på  det  mest  typiska  sätt  i Florenz’  konst:  den  enskilda  förete- 
elsen får  här  ofta  en  i viss  mån  allmängiltig  belysning.  Ja,  det  torde 
t.  o.  m.  kunna  påstås,  att  bristen  på  nyanser  i många  fall  afkylt  be- 
traktaren inför  karakteristiska  florentinska  renässansverk. 

Florentinarnas  klara,  skarpa  uppfattning  kände  icke  till  klärob- 
skyreffekter  eller  mjuka  toner  och  drömmande  stämningar  vare  sig  i 
lifvet  eller  i konsten.  Hvarje  sak  hade  sin  egen  valör,  och  öfvergångama 
stodo  skarpa  mot  hvarandra.  Den  genuine  florentinarens  största  and- 
liga kraft  har  alltid  legat  i viljan  och  i den  konstruktiva  fantasien. 
Han  bygger  med  tanken,  han  formar  sina  idéer  plastiskt;  det  finnes 
ett  drag  af  hänsynslös  skärpa  i hans  uppfattning,  som  kräfver  den 
klart  definierade,  linjerena  formen  — icke  den  rika  koloristiska  om- 
klädnaden, h vilken  dallrar  af  ljus,  som  försmälter,  och  skugga,  som 
förtonar  motsatserna.  Florenz  har  icke  frambragt  någon  stor  målare  i 
egentlig  mening.  Här  ha  framträdt  många  framstående  konstnärer,  som 
arbetat  med  penseln,  men  de  ha  varit  mera  tecknare  än  målare;  deras  upp- 
gifter hafva  i öfvervägande  grad  gällt  de  stora  murytomas  dekorering, 
hvarvid  teckningen  spelar  den  afgörande  rollen.  Ritstiftet,  modellpin- 
narna, stenhuggarmejseln,  gjutdegeln  och  ciseleringsverktygen  äro  de 
vapen,  med  hvilka  florentinarna  eröfrat  sig  den  första  platsen  inom 
hela  renässanskonsten. 

Deras  stad  bär  äfven  prägel  af  deras  arbete  och  deras  vilja. 

Den  som  satt  sin  fot  inom  denna  stad  af  tunga  grå  palats,  smala 
slingrande  gator,  och  öppna  platser,  där  endast  de  höga  kyrkomu- 
rarna  skänka  skugga,  har  icke  kunnat  undgå  intrycket  af  att  träda  inom 
ett  rike  af  idel  sten:  råhuggen,  hotfull  rustika,  slipad,  gulglänsande 
marmor  samt  därtill  brons,  hård,  klangren  metall,  som  patinerats  af 
tiden.  Har  vandraren  trängt  djupare  in  i denna  stad,  genomströfvande 
de  gamla  kvarteren  — numera  bäst  bibehållna  kring  Sta  Croce  — där 
stegen  genljuda  hårda  och  skarpa  mellan  de  påträngande  palatsväggarna, 
så  har  han  säkerligen  erfarit  en  känsla  af  att  det  folk,  som  lefvat  och 
arbetat  på  denna  plats,  icke  varit  ett  släkte  af  veka  drömmare.  Lif- 
vet måste  dock  här  fått  något  af  stenens  obevekliga  hårdhet  och  kan- 
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Gata  i Florenz. 

tighet,  isynnerhet  då  vi  besinna,  att  i demokratiens  Florenz  hvar  och 
en  nog  mest  var  sin  egen  herre,  hänvisad  till  sin  egen  knutna  näfve.  då 
det  gällde  att  försvara  sig  själf  och  sina  ägodelar. 
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Stiger  man  upp  i något  af  de  ännu  i dag  bibehållna  tornen,  som 
under  medeltiden  utgjorde  de  nödvändiga  försvarsverken  vid  de  stän- 
digt återkommande  inbördes  fejderna,  och  skådar  utöfver  stadens  om- 
gifningar,  så  mötes  blicken  på  trenne  sidor  af  höga  bergkammar,  som 
af  teckna  sig  med  långa,  enhetliga  linjer  i mörk  silhuett  mot  den  klara 
himlen.  Där  är  ingenting,  som  afrundar  eller  uppmjukar  de  stränga 
plastiska  formerna,  belysningen  är  under  större  delen  af  året  skarp  och 
klar,  vegetationen  på  sluttningarna  utgöres  blott  af  olivernas  silfver- 
grå  täcke,  uppe  på  bergens  kammar  ses  knappt  ett  träd.  Kala  och 
skarpa  inprägla  sig  deras  jätteformationer  på  näthinnan. 

Är  det  då  icke  naturligt,  att  den  starkaste  och  lifsdugligaste  gene- 
ration, som  växt  upp  i Florenz,  skulle  få  något  af  denna  plastiska  ka- 
raktär påtryckt  sin  inre  människa?  Deras  fantasi  närdes  ju  till  stor 
del  af  intryck,  som  tagit  gestalt  i sten,  deras  händer  vande  sig  vid  det 
hårda  greppet  om  stenen  eller  stenhuggare  verktyget,  vare  sig  det  gällde 
arbete,  själfförsvar  eller  lek.  Hur  mycket  svagare  och  fegare  den  flo- 
rentinske  pojken  än  må  vara  i dag,  jämförd  med  sina  stamförvanter 
från  renässansen,  så  griper  han  dock  fortfarande  »ai  sassi»  med  en 
snabbhet  och  hänsynslöshet,  som  kunna  väcka  annat  än  odeladt  an- 
genäm häpnad.  - — För  ungrenässansens  florentinare  voro  stenarna  och 
marmorarbetet  nästan  detsamma  som  blommorna  och  trädgårdsarbetet 
för  1600-talets  haarlemare. 

Och  likväl  — »La  cittä  dei  fiori» ! Skönheten  har  alltid  haft  en 
hemvist  där,  men  dess  mildare,  sprödare,  blomsterfina  former  ha  dolts 
bakom  de  tjocka  palatsmurarna.  — Utåt  visade  den  ett  anlete  af  kärf 
kraft  och  manligt  patos.  Det  är  denna  senare  aspekt,  som  framför 
allt  utpräglades  under  de  första  kampfyllda  och  glädjerika  åren  af  den 
florentinska  ungrenässansen;  den  vekare  kvinnliga  skönheten  blef  en 
följande  generation  förbehållen  att  tolka. 

De  tidigaste  renässansskulptörerna  i Florenz,  Ghiberti,  Nanni  di 
Banco,  Donatello  m.  fl.  ha  till  icke  ringa  del  skapat  för  »gatan» ; deras 
förnämsta  verk  blicka  ned  från  kyrkornas  murar,  från  nischer  på  torn 
och  palats  eller  utgöra  på  annat  sätt  organiska  led  i den  arkitektoniska 
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dekorationen.  De  ha  varit  afsedda  att  ses  på  långt  håll  och  vanligen 
äfven  haft  bestämda  arkitektoniska  uppgifter  att  fylla.  Häraf  de  klara, 
enhetliga  kompositionslinjerna,  den  breda  karakteristiken  (hos  Ghiberti 
ännu  icke  helt  utpräglad)  samt  förkärleken  för  kraftfulla  manliga  mo- 
deller. Den  manliga  figuren  äger  ju  en  helt  annan  tektonisk  klarhet 
än  den  kvinnliga;  det  är  den  som  erbjuder  konstnären  de  bästa  till- 
fällena att  utprägla  starka  kubiska  rumsvärden  och  sträng  organisk 
byggnad. 

Dessutom  torde  det  ligga  i sakens  natur,  att  en  skulptur,  som 
håller  på  att  eröfra  verkligheten,  och  sträfvar  att  återge  människo- 
figuren  så  handlingskraftig  och  klart  differentierad  som  möjligt,  framför 
allt  upptager  ynglingafiguren  till  behandling.  Det  är  denna,  som  bäst 
harmonierar  med  den  unga,  kämpande  konstens  kynne  och  äfven  bäst 
motsvarar  den  typiska  föreställningen  om  den  ideala  människofiguren. 
Det  kvinnliga  skönhetsidealet  tillhör  ett  senare  stadium  i konstens  ut- 
veckling; dess  veka  former  och  mjuka  linjer  äro  icke  motiv  för  plasti- 
ker, som  framför  allt  sträfva  efter  karaktärsfull  klarhet  och  kraft. 
Endast  i den  mån  de  tvingades  genom  berättande  motiv,  införde  dessa 
ungrenässansmästare  kvinnan  i sin  konst.  Hennes  plats  är  sålunda 
endast  i reliefen:  i stor  skala  och  såsom  staty  förekommer  hon  blott  i 
madonnans,  någon  gång  i en  helig  botgörerskas  gestalt. 


En  konstnärstäflan  för  500  år  sedan. 


ANNO  MCCCCI  beslöt  köpmannaskrået  i Florenz  (arte  di  merca- 
tanti  di  Calimala),  att  det  gamla  ärevördiga  babtisteriet  — 
eller  Johannes  Döparens  kyrka,  såsom  det  kallades  — h vilket 
stod  under  skråets  speciella  vård,  äfven  på  norra  sidan  skulle  förses 
med  bronsportar  af  liknande  slag  som  Andrea  Pisano  en  mansålder 
tidigare  utfört  till  dess  östra  hufvudingång.  Man  utlyste  för  detta 
ändamål  en  allmän  täflan  bland  italienska  skulptörer.  Uppgiften  var 
stor  och  lockande:  äran  af  att  segra  i en  allmän  konstnärlig  kon- 
kurrens värderades  då  mycket  högt,  och  Florenz’  köpmän  voro  för- 
mögna beställare,  som  icke  knusslade  med  arvodet.  Flere  af  de  bästa 
samtida  konstnärerna  eggades  till  uppbjudande  af  alla  sina  krafter,  och 
tillfället  blef  af  afgörande  betydelse  för  åtminstone  tvenne  unga  genier, 
som  sedan  hvar  på  sitt  område  öppnade  nya  vägar  för  konsten. 

Denna  täflan,  sådan  den  framställes  af  de  gamla  författarna,  läm- 
nar en  så  intressant  inblick  i dåtida  förhållanden  och  uppfattningssätt 
inom  konstnärskretsar,  att  den  äfven  ur  kulturhistorisk  synpunkt  kan 
vara  värd  en  något  utförligare  framställning  på  svenska.  Vi  följa  därvid 
framföt-  allt  Ghibertis  egen  berättelse  samt  Antonio  Manettis  framställ- 
ning i hans  på  1480-talet  nedskrifna  biografi  öfver  Brunelleschi 1 och 
slutligen  Vasaris  betydligt  utsmyckade  skildringar. 

Lorenzo  Ghiberti  befann  sig  i Rimini  då  täflan  utlystes.  Han  hade 
föregående  år  begifvit  sig  dit  i sällskap  med  en  framstående  målare, 

1 Band  III  och  IV  i »Sammlung  ausgewählter  Biographien  Vasaris»  (på  italienska)  utgifna  af 
Carl  Frey. 
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som  inkallats  af  Carlo  Malatesta  för  att  dekorera  en  sal  i slottet  il 
Gottoso».  »Min  själ  var  mest  fängslad  af  målning  , skrifver  Ghiberti, 
»och  orsaken  härtill  voro  de  arbeten,  som  nämnde  herre  utlofvade  åt 
mig  samt  mitt  sällskap,  som  aldrig  försummade  att  för  mig  framhålla 
den  ära  och  fördel,  som  stodo  att  vinna  genom  dessa  arbeten.  Icke 
desto  mindre  skrefvo  mina  vänner  (bland  hvilka  Vasari  särskildt  fram- 
håller styffadern  Bartoluccio)  till  mig  just  då  och  omtalade,  att  styrelsen 
för  Johannes  Döparens  kyrka  kallat  på  alla  de  skickligaste  mästarna  i 
landet,  af  hvilka  de  önskade  se  profarbeten.  Från  hela  Italien  samman- 
strömmade  då  talrika  skickliga  konstnärer  för  att  deltaga  i denna  täflan 
med  sina  profarbeten.  Jag  anhöll  hos  min  herre  och  hos  min  med- 
arbetare om  befrielse  från  mina  uppdrag.  Då  fursten  förnam  orsaken 
till  min  anhållan,  beviljade  han  den  önskade  friheten.  Jag  inställde 
mig  då  jämte  de  andra  skulptörerna  inför  den  nämnda  kyrkans  bygg- 
nadsstyrelse. Vi  erhöllo  hvar  och  en  fyra  kopparskifvor.  Täflan  skulle 
enligt  den  ofvannämnda  kyrkostyrelsens  beslut  bestå  däri,  att  hvar  och 
en  utförde  en  framställning  för  den  ifrågavarande  porten;  ämnet  för 
denna  bestämdes  till  Isaks  offrande,  och  alla  de  täflande  hade  att  ut- 
föra samma  historia.  Sedan  de  fullbordat  detta  inom  ett  år,  skulle 
segern  tillerkännas  den  som  var  bäst.  De  täflande  voro  följande: 
Filippo  di  Ser  Brunellesco,  Simone  da  Colle,  Niccolo  d’Arezzo,  Jacopo 
della  Quercia  från  Siena,  Francesco  Valdambrino,  Niccolo  Lamberti. 
Vi  voro  sex,1  som  utförde  detta  prof,  hvilket  hufvudsakligen  lämnade  bevis 
på  skicklighet  i bildhuggarkonst.  Segerpalmen  tillerkändes  mig  såväl 
af  alla  de  erfarne  domarna  som  af  mina  medtäflare.  Enstämmigt,  utan 
något  undantag,  gaf  man  mig  äran.  Det  syntes  dem  alla,  att  jag  be- 
tydligt öfverträffat  de  öfriga  deltagarna  vid  detta  tillfälle;  där  voro 
inga  meningsskiljaktigheter  i de  lärda  herrarnes  grundliga  undersökning 
och  omdöme.  Stadens  styrelse  önskade,  att  prisdomarnas  utlåtande 
skulle  affattas  skriftligen;  dessa  voro  mycket  skickliga  målare  och 
skulptörer  i guld,  silfver  och  marmor;  inalles  34  stycken,  dels  från 
staden  och  dels  från  den  omgifvande  trakten.  Alla  undertecknade 

1 Ghiberti  själf  medräknad,  voro  de  täflande  sju. 
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segern  till  min  förmån;  likaså  byggnadsstyrelsen,  konsulerna  och  hela 
köpmannaskrået,  som  har  uppsikt  öfver  Johannes  Döparens  tempel.  Det 
bestämdes,  att  jag  skulle  utföra  bronsportarna  till  detta  tempel;  jag  gjorde 
det  med  stor  skicklighet.  Detta  var  mitt  första  arbete.  Kostnaden 
för  detta  med  hela  dess  utsmyckning  steg  till  omkring  22,000  floriner  . 

Ghibertis  berättelse  präglas  af  en  så  tydlig  sträfvan  att  med  alla 
medel  framhålla  sig  själf  och  betona  sin  egen  skicklighet,  att  man 
knappast  kan  undgå  att  känna  sig  en  smula  skeptisk  beträffande  dess 
sanningsenlighet,  isynnerhet  om  man  jämsides  med  denna  läser  Manettis 
och  Vasaris  framställningar,  som  äro  författade  ur  helt  annan  synpunkt. 
Båda  dessa  författare  sträfva  snarast  att  förringa  Ghibertis  individuella 
betydelse  och  på  hans  bekostnad  framhålla  Donatello  och  Brunelleschi 
såsom  de  stora  skulptörerna.  Enligt  Vasari  skulle  nämligen  äfven 
Donatello  deltagit  i täflingen  och  vid  det  afgörande  tillfället  handlat  i 
samråd  med  Brunelleschi,  i det  att  de  båda  frivilligt  afträdde  seger- 
palmen åt  Ghiberti.  Uppgiften  är  dock,  enligt  hvad  den  nyare  forsk- 
ningen påvisat,  endast  ett  uttryck  för  Vasaris  sträfvan  att  göra  sin 
framställning  så  dramatisk  och  innehållsrik  som  möjligt.  Efter  allt  att 
döma  voro  de  täf lande  endast  de  af  Ghiberti  uppräknade,  nämligen  de 
två  ofta  nämnda  florentinarna,  tvenne  sieneser:  Quercia  och  hans  elev 
Francesco  Valdambrino,  tvänne  aretinare:  Niccolo  Lamberti  och  Niccolo 
di  Luca  Spinelli  samt  Simone  di  Colle  di  Val  d’Elsa,  som  på  grund  af 
sin  skicklighet  som  bronsgjutare  fått  tillnamnet  »dei  bronzi».  Af  dessa 
utgöra  emellertid  endast  Quercia  och  Lamberti  för  oss  gripbara  konst- 
närspersonligheter,  beträffande  hvilkas  förmåga  vi  kunna  bilda  oss  en 
föreställning  på  grund  af  bibehållna  arbeten. 

Vasari  gör  den  utan  tvifvel  riktiga  anmärkningen,  att  ämnet  fast- 
ställdes med  hänsyn  därtill  att  det  erbjöd  de  täf  lande  tillfälle  att  visa 
hvad  de  förmådde  såväl  i afseende  å landskapskonst  som  i framställande 
af  nakna  och  draperade  figurer  samt  djur.  Det  ansågs  äfven  inbjuda 
till  användande  af  hög,  låg  och  flat  relief.  Sedan  de  täflande  blifvit 
definitivt  antagna  och  försetts  med  material  sökte  hvar  och  en  för  sig 
att  i största  hemlighet  komponera  sitt  verk;  endast  Ghiberti  valde  ett 
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annat  tillvägagångssätt.  Enligt  hvad  de  båda  nämnda  författarna  på- 
stå, arbetade  han  hos  sin  styffader  och  forne  lärare,  guldsmeden  Barto- 
luccio,  en  man  med  fin  smak  och  stora  tekniska  kunskaper.  Denne 
eifarne  mästare  stod  som  ett  smakråd  vid  Ghibertis  sida  och  lät  honom 
gång  på  gång  förbättra  och  förnya  sin  kompositionsskiss,  hvilken  sedan 
förevisades  i Bartoluccios  butik  för  konstförståndiga  stadsbor,  konst- 
närer och  handtverkare  samt  äfven  utlänningar,  hvilkas  omdömen  an- 
vändes såsom  ledning  vid  modellens  successiva  förbättringar.  Det 

psykologiskt  osannolika  i denna  framställning  af  Ghibertis  arbetssätt 
stämplar  den  såsom  apokryfisk.  Huru  skulle  väl  en  konstnär,  hvars 
senare  arbeten  vittna  om  ovanlig  kompositionsskicklighet  och  uppfin- 
ningsrikedom kunnat  utföra  sin  konkurrensrelief  helt  enkelt  som  ett  ut- 
tryck för  hvad  folk  talade  och  tyckte?1  Mera  trovärdig  är  Vasar  is 
uppgift,  att  Bartoluccio,  som  var  en  framstående  tekniker,  biträdde  sin 
styfson  vid  bronsens  gjutning  och  ciselering.  Särskildt  torde  det  arbete 
af  rengöring,  affilning,  uthamring  och  putsning,  hvilket  följde  efter 
gjutningen,  ställt  stora  anspråk  på  konstnärernas  skicklighet  och  tåla- 
mod, ty  den  »cire  perdue» -metod,  som  då  användes,  var  långt  ifrån 
fulländad.  Alla  finesser  i ansiktsdrag,  hår  och  skägg  o.  a.  dyl.  måste 
utföras  efteråt  med  lämpliga  verktyg;  i regel  framgick  bronsen  ur  for- 
men i ett  ganska  groft  skick,  utan  synnerlig  skärpa  i detaljerna  samt 
med  talrika  knoppar  och  skarfvar,  som  måste  bortarbetas.  Det  var 
just  i detta  arbete  med  filar,  punsar  och  hammare,  som  de  florentinska 
guldsmederna  voro  mästare,  och  hvari  äfven  Ghiberti  nådde  en  större 
skicklighet  än  någon  annan  samtida  skulptör, 

När  relieferna  så  voro  fullbordade  inom  den  utsatta  tiden  och  ut- 
ställdes till  bedömande,  gjorde  sig  emellertid  olika  åsikter  gällande 
bland  de  34  domarna,  i det  att  en  konstnärs  maner  tilltalade  somliga, 
en  annan  konstnärs  andra,  säger  Vasari,  men  man  enades  dock  därom, 
att  Filippo  di  Ser  Brunellesco  och  Lorenzo  di  Bartoluccio  (Ghiberti) 

1 Antonio  Manetti  går  så  långt  i sin  animositet  mot  Ghiberti,  att  han  beskyller  honom  för  att 
icke  blott  hafva  inhämtat  råd  af  så  många  skickliga  konstnärer  som  möjligt,  utan  äfven  sökt  utlista 
åt  sig  noggrann  kännedom  om  Brunelleschis  komposition  för  att  bättre  kunna  öfverträffa  denna. 
(Sic!). 
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gjort  de  bästa  och  rikaste  kompositionerna.  — »I  Jacopo  della  Quercias 
relief  voro  figurerna  goda,  men  saknade  finhet,  ehuru  de  voro  väl 
tecknade  och  skickligt  utförda.  Francesco  da  Valdambrinos  arbete  vi- 
sade goda  hufvuden  och  var  synnerligen  väl  putsadt,  men  oklart  i af- 
seende  å kompositionen.  Simone  da  Colle  hade  gjort  en  vacker  gjut- 
ning,  ty  detta  var  hans  yrke,  men  arbetet  saknade  god  teckning.  Nic- 
colo  d’Arezzos  relief  var  utförd  med  god  vana,  men  visade  klumpiga 
figurer  och  var  illa  putsad.  Endast  den  framställning,  Lorenzo  utfört 
till  prof  och  hvilken  ännu  ses  i köpmannaskråets  samlingssal,  var  i 
alla  afseenden  fulländad.  Den  utmärkte  sig  genom  den  bästa  teckning 
och  var  synnerligen  väl  komponerad.  Figurerna  voro  smidiga  och 
behagfulla,  intagande  vackra  ställningar.  Arbetet  var  utfördt  med  så 
stor  skicklighet,  att  det  icke  tycktes  gjutet  och  rengjordt  med  jämverk- 
tyg,  utan  snarare  framandadt.» 

Dessa  träffande  loford  vittna  om  Vasaris  goda  omdöme  beträf- 
fande konstverk,  som  han  själf  sett.  Här  liksom  alltid  dokumenterar 
han  sig  såsom  en  utmärkt  konstbedömare,  men  en  klen  historiker. 
Hans  estetiska  känsla  har  tvingat  honom  att  afvika  från  Manettis 
trångsynta  berättelse,  enligt  hvilken  Ghiberti  på  förhand  så  starkt 
påverkat  domarna,  att  de  ansågo,  att  endast  en  Polyklet  skulle  kunnat 
göra  något  bättre;  trots  detta  skulle  Brunelleschis  komposition  väckt 
den  största  entusiasmen.  För  att  nu  på  något  sätt  sammansmälta 
de  diametralt  motsatta  traditioner,  som  tagit  sig  uttryck  i Ghibertis 
och  Manettis  berättelser,  och  äfven  göra  täflans  faktiska  utgång  be- 
griplig, finner  Vasari  på  utvägen  att  låta  Donatello  och  Brunelleschi 
frivilligt,  till  Ghibertis  förmån,  afsäga  sig  alla  anspråk  på  främsta 
platsen.  Och  såsom  en  ytterligare  betoning  af  sin  sträfvan  att  jämt 
fördela  traditionernas  dagrar  och  skuggor  framhåller  Vasari  i sitt  »Vita 
di  Brunelleschi»,  att  de  två  nämnda  konstnärerna  förtjäna  mera  beröm 
på  grund  af  sin  vänskapliga  välvilja  och  sitt  sunda  omdöme  än  för  det 
mest  fulländade  utförande  af  täflingsämnet(!). 

Vasaris  lösning  af  traditionernas  motsägelser  verkar  dock  i hög  grad 
psykologiskt  osannolik.  Den  ädelmodiga  själffömekelse,  hvarmed  han 
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utsmyckar  Donatello  och  Brunelleschi,  hade  säkerligen  sina  tvingande 
reella  skäl;  dessutom  var  ju  Donatello  alls  icke  bland  de  täflande. 
Antonio  Manetti  ger  oss  på  denna  punkt  en  trovärdig  antydan  om  huru 
den  kritiska  frågan  egentligen  löstes : Prisdomarna  ansågo,  att  såväl 
Ghibertis  som  Brunelleschis  arbeten  visade  så  stora  förtjänster,  att  det 
vore  bäst,  om  båda  gemensamt  kunde  utföra  den  stora  beställningen. 
Filippo  och  Lorenzo  kallades  då  inför  skråets  konstutskott,  och  man  före- 
slog dem,  att  de  skulle  åtaga  sig  beställningen  gemensamt.  Lorenzo  teg. 
men  Filippo  kunde  icke  förmås  att  samtycka  på  några  andra  villkor  än 
att  han  fick  arbetets  ledning  om  hand.  Utskottet  lät  dem  då  aflägsna  sig 
i förhoppning  att  en  öfverenskommelse  dock  småningom  skulle  fram- 
kallas. Men  Filippo  visade  aldrig  tecken  till  närmande  såsom  den. 
där  Gud,  utan  hans  eget  vetande,  utsett  till  ett  större  verk*.  Resultatet 
vardt  då,  att  Lorenzo  fick  i uppdrag  att  ensam  utföra  bronsportarna. 
Några  år  senare  öppnade  sig  för  Filippo  en  väldigare  uppgift  i dom- 
kupolen. Den  här  antydda  motsättningen  mellan  Brunelleschis  kärfva 
och  slutna  karaktär  samt  Ghibertis  kloka  smidighet  framträder  äfven 
vid  flere  senare  tillfällen,  då  de  hade  att  samarbeta  vid  dombyggnaden. 
Därför  klingar  äfven  Vasaris  yttrande  med  anledning  af  täflans  slutliga 
utgång:  att  Brunelleschi  hellre  ville  vara  den  främste  i en  konst  än  den 
andre  eller  jämngod  med  Ghiberti  vid  detta  arbete  — synnerligen  träf- 
fande. 

För  oss  återstår  att  inför  de  båda  beprisade  täflings-relieferna. 
hvilka  som  bekant  finnas  utställda  i Museo  Nazionale,  söka  afgöra.  i 
hvad  mån  de  gamla  skriftställarnas  omdömen  äro  rättvisa  och  grundade 
på  en  fördomsfri  konstnärlig  uppfattning.  Undersökningen  skall  ge  vid 
handen,  att  principerna  för  konstbedömande  och  prisbelöning  i själfva 
verket  icke  voro  så  synnerligt  olika  i 1400-talets  Florenz  mot  hvad  de 
äro  i våra  dagar.  Det  är  likaledes  en  illusion  att  tro,  att  täflingsbe- 
stämmelserna  voro  mindre  snäft  tillmätta,  än  de  pläga  vara  nu  för  tiden 
— tvärtom  tränger  sig  den  iakttagelsen  inpå  oss  vid  studium  af  ifråga- 
varande täflan  och  den  däraf  föranledda  beställningen,  att  konsten  då 
för  tiden  lefde  under  hårdare  yttre  tryck  och  var  mera  beroende  af  de 
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privata  beställarnas  eller  de  sociala  styrpinnarnas  godtycke,  än  nu  är 
fallet.  Medeltida  handtverks-  och  skråtraditioner  bildade  ännu  bak- 
grunden till  allmänhetens  konstuppfattning. 

* >[% 

* 

Det  första,  som  frapperar  oss,  då  vi  träda  inför  Brunelleschis  och 
Ghibertis  bronsreliefer  och  jämföra  dem  inbördes,  är  en  viss  allmän 
likhet  hos  kompositionerna.  Scenen  är  i båda  fallen  ett  berglandskap 
med  en  brant  uppstigande  klippa  på  ena  sidan.  De  fem  figurerna  jämte 
åsnan  och  väduren,  som  ju  alla  föreskrifvas  af  den  bibliska  berättelsens 
ordalydelse,  förete  äfven  så  tillvida  likhet  i grupperingen,  att  tjänarna 
och  åsnan  i båda  fallen  befinna  sig  på  ett  lägre  plan  närmast  i för- 
grunden, medan  Abraham  och  Isak  stå  på  ett  högre  plan,  något  mera 
mot  bakgrunden;  gossen  knäböjer  i båda  kompositionerna  på  altaret. 

Det  förefaller  icke  osannolikt,  att  i programmet  för  denna  täflan 
ingått  bestämmelser  utom  beträffande  ämne,  material  och  format  äfven 
angående  vissa  allmänna  kompositionsgrunddrag,  genom  hvilka  alla  de 
olika  elementen  — figurerna,  såväl  den  nakna  som  de  draperade,  dju- 
ren och  landskapet  — skulle  tillförsäkras  betydelsefulla  platser  i kom- 
positionerna. Om  så  icke  varit  fallet,  måste  det  medges,  att  de  två 
skulptörernas  kompositionella  tankegång  varit  i vissa  afseenden  besläk- 
tad, måhända  beroende  därpå  att  de  båda  voro  elever  af  den  tidigare 
omnämnda  guldsmeden  Bartoluccio,  Ghibertis  styffader,  hos  hvilken 
äfven  Donatello  säges  hafva  gått  i lära. 

De  allmänna  likheterna  förgätas  dock  snart,  då  man  tränger  när- 
mare in  i kompositionerna.  De  individuella  olikheterna  äro  så  djupa 
och  karakteristiska,  att  de  äfven  synas  afge  bestämda  stödjepunkter  för 
en  relativ  uppskattning  af  reliefernas  inbördes  värde.  Lorenzos  verk 
visar  en  enhetlig,  harmoniskt  sluten  komposition,  där  hvarje  sak  intager 
en  väl  motiverad  plats.  Det  hela  är  ytterst  omsorgsfullt  afvägdt,  bi- 
sakerna ställda  i skugga  för  hufvudsaken,  utan  att  därför  spela  en 
mindre  viktig  roll  i dekorativt  hänseende.  Figurerna  intaga  detta  svår- 
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beskrifliga  förhållande  till  hvarandra  och  till  det  hela,  hvilket  tyckes 
afvärja  alla  försök  till  sönderdelande  analys. 


Brunelleschi,  Isaks  offrande. 


Brunelleschis  komposition  sönderfaller  i två  tydligt  afskilda  vå- 
ningar: den  nedre,  som  upptager  åsnan  och  de  två  framhukade  tjä- 
narna, bildar  som  ett  postament  till  den  öfre,  där  hufvudhandlingen 
försiggår,  i det  att  altaret  synes  resa  sig  på  åsnans  rygg.  Det  dåliga 
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rumsintrycket  är  beroende  på  principiella  fel  i relief  behandlingen,  h vilka 
framdeles  skola  påpekas.  Figurerna  intaga  icke  heller  inom  de  två 
våningarna  sådana  naturliga,  själffallna  ställningar,  som  gjorde  dem 
oflyttbara  på  samma  sätt  som  i Ghibertis  komposition.  Tvärtom  ut- 
göra exempelvis  de  två  tjänarna  tämligen  löst  påfogade  kompositions- 
element,  som  införts  helt  enkelt  därför,  att  deras  närvaro  var  före- 
skrit ven.  Hufvudgruppen  verkar  mera  sluten  på  grund  af  det  starka 
dramatiska  sammanhanget,  ehuru  det  icke  kan  nekas,  att  fadern,  sonen, 
ängeln  och  väduren,  äro  radade  bredvid  hvarandra,  utan  någon  sådan 
sträfvan  efter  kompositionell  enhet  och  sluten  gruppverkan,  som  präglar 
motsvarande  grupp  i Ghibertis  relief. 

De  påpekade  olikheterna  sammanhänga  utan  tvifvel  till  en  viss 
grad  med  de  två  konstnärernas  olika  tekniska  förfaringssätt.  Ghiberti 
har  gjutit  sin  relief  i en  form.  Liksom  kompositionstanken  synes  ha  en 
inre  enhet  cch  nödvändighet,  så  är  äfven  formen  ett  stöp.  Ingenting 
är  senare  påsatt  eller  tillf ogadt;  figurerna  synas  framarbetade  ur  själfva 
grunden,  de  äga  denna  ursprungliga,  organiska  stoff  gemenskap  med 
berget  och  bakgrunden,  som  hos  den  uppmärksamme  betraktaren  måste 
framkalla  en  starkare  känsla  af  inre  nödvändighet  och  motivering  än 
om  figurerna  — såsom  förhållandet  är  hos  Brunelleschi  — gjutits  hvar 
för  sig  och  sedan  fastlödts  på  en  neutral  skifva.  Naturligtvis  förutsätter 
äfven  en  sådan  enhetlig  gjutning  i en  form  större  teknisk  skicklighet 
än  det  styckevisa  behandlingssättet  af  kompositionsdelar,  som  efteråt 
sammanfogas. 

Ghibertis  tekniska  öfverlägsenhet  framträder  emellertid  äfven  i 
detalj  behandlingen.  Man  jämföre  behandlingen  t.  ex.  af  sådana  partier 
som  åsnans  hufvud  och  hals  eller  patriarkens  skägg  och  hår,  hvilka 
hos  Ghiberti  äro  gifna  med  betydligt  rikare  och  smidigare  naturalism 
än  hos  Brunelleschi.  Och  framför  allt  gäller  naturligtvis  detta  om  den 
nakne  ynglingens  torso,  som  i Ghibertis  relief  är  utförd  med  ledning 
af  en  anatomiskt  mönstergill  antik  förebild,  under  det  att  samma  parti 
är  jämförelsevis  ytligt  behandladt  i Brunelleschis  verk.  Man  kan  ej 
undertrycka  den  känslan,  att  Ghiberti,  såväl  i af  seende  å öga  som  hand, 
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var  mera  förtrogen  med  det  plastiska  uttrj  ks  Ittd 
än  medtäflaren.  Redan  här,  i hans  första  profhit.  sy  .iras  cn  har 
moni  mellan  vilja  och  kunna,  som  icke  finnes  h«  nå^  n a?  d. 


Ghiberti,  Isaks  offrande. 

andra  samtida  skulptörerna,  vare  sig  Bruncllcschi.  Donatflk  eller 
någon  annan. 

Därmed  är  ju  ingalunda  sagdt,  att  han  var  den  störste  konstna:  • 
anden  och  den  mäktigaste  nydanaren.  Men  vill  man  på  honom  t Hampa 


O.  Sirén:  Florentinsk  renässansskulptur. 


— 18  — 


Goethes  ord  om  att  mästaren  visar  sig  i begränsningen,  så  blir  han 
onekligen  en  af  de  allra  största.  Ghiberti  är  en  af  de  få  ungrenässans- 
mästare, som  förstå  att  väga  på  guldvåg. 

Hans  konception  är  behärskad,  vida  stillsammare  och  mildare  än 
Brunelleschis.  Han  röjer  ingen  sträfvan  att  speciellt  betona  motivets 
dramatiska  spänning.  Abraham  står  naturligtvis  med  knifven  i bered- 
skap, färdig  att  stöta  till  gossen,  som  skön  och  lugn,  lik  en  gudayngling, 
med  blicken  riktad  mot  höjden,  knäböjer  på  det  antika  altaret.  Den 
gamles  ställning  och  rörelser  äro  så  lugnt  och  harmoniskt  af  vägda,  hans 
uttryck  så  betänksamt  spörjande,  som  om  han  stått  och  måttat  så  där 
en  god  stund,  fortfarande  oviss  om  stöten.  Känslan  meddelar  sig  till 
åskådaren.  — Den  efterlängtade  befrielsen  är  äfven  nära:  ängeln  sväfvar 
redan  öfver  hans  hufvud,  sträckande  ut  sin  hand,  bjudande  frid  och 
hänvisande  på  väduren,  som  ligger  på  klippan  i skuggan  af  en  buske. 
— Nästa  sekund  är  hela  scenen  upplöst  i en  fridfull  idyll,  med  sonen 
i faderns  armar.  Kraftkoncentrationen,  den  dramatiska  tillspetsningen, 
är  icke  starkare,  än  att  den  kan  utjämnas  i ett  ögonblick. 

En  helt  annan  vilja  behärskar  Brunelleschis  långe,  senige  patriark. 
Han  rusar  fram,  drifven  af  en  oemotståndlig  viljeimpuls.  Den  väldiga 
handen  sluter  sig  till  ett  kraftigt  grepp  om  den  skrikande  och  mot- 
spänstige gossens  käk,  sålunda  att  tummen  pressar  upp  hans  haka, 
hvarigenom  halsgropen  blottas  för  den  väldiga  knifven,  som  redan 
synes  rispa  i skinnet.  (Greppet  är  synnerligen  uttrycksfullt  och  fram- 
kallade äfven  särskildt  beröm  redan  af  Manetti.)  Här  finnes  h varken 
tvekan  eller  betänksamhet,  handlingen  vore  fullbordad  i nästa  ögon- 
blick, om  icke  i detsamma  ett  kraftigt  grepp  om  den  gamles  handlof 
tvingade  handen  med  knifven  att  stanna  på  den  kritiska  punkten. 
Ängeln  kommer  med  hvinande  fart  som  en  afskjuten  pil,  sträckande 
armen  framför  sig,  så  långt  han  når.  Rörelsen  är  hos  honom  nästan 
lika  lidelsefullt  häftig  som  hos  patriarken  — därför  blir  äfven  sam- 
manstötningen i det  af  görande  ögonblicket  så  ytterst  dramatisk,  snart 
sagdt  tändande.  Detta  hufvudmoment  har  något  af  inspirationens  med- 
ryckande kraft  och  omedelbarhet,  vittnande  om  sanningen  i Manettis 
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yttrande,  att  Brunelleschi  utförde  sitt  verk  mycket  snabbt,  perché 
possedeva  1’arte  gagliardamente». 

Man  har  på  grund  af  den  antydda  olikheten  i afseende  å de  båda 
mästarnas  konception  framställt  Ghibertis  verk  såsom  den  sista  märkes- 
stenen i den  medeltida  skulpturens  utveckling  och  Brunelleschis  såsom 
»den  första  vägvisaren  på  den  bana,  som  renässansens  skulptur  fram- 
deles skulle  inslå».1 2  De  sägas  med  andra  ord  vara  uttryck  för  två 
olika  kulturepoker,  tvenne  motsatta  konstnärliga  stilar.  En  sådan  fram- 
ställning af  de  två  reliefernas  inbördes  förhållande  innebär  dock  enligt 
vår  tanke  starka  öfverdrifter  eller  måhända  en  tendens  i samma  rikt- 
ning som  Manettis  och  Vasaris  sträfvan  att  förringa  Ghibertis  indivi- 
duella betydelse. 

Utan  tvifvel  äro  de  två  kompositionerna  konciperade  ur  vidt  skilda 
synpunkter,  men  olikheterna  synas  oss  dock  snarast  kunna  betecknas 
såsom  indivuella,  beroende  på  de  två  konstnärernas  absolut  olikartade 
temperament,  icke  därpå  att  den  ene  arbetade  i rent  medeltida  anda, 
medan  den  andre  ställde  sig  i principiell  opposition  mot  allt,  hvad  gotik 
heter.  Gammalt  och  nytt  äro  i båda  verken  intimt  sammanblandade, 
men  hos  båda  är  äfven  sträfvan  att  med  stöd  af  antiken  skapa  natu- 
ralistiskt öfvertygande  plastiska  uttryck  klart  framträdande,  må  vara 
under  helt  olika  individuella  konstellationer. 

Den  gamle  patriarken  i veckrik  mantel,  som  fladdrar  ut  i en  snibb 
öfver  ena  axeln,  är  i båda  fallen  det  mest  gotiska  elementet;  dock  synes 
oss,  att  veckbehandlingen  är  mera  gotisk  hos  Brunelleschi  än  hos  Ghi- 
berti.  Den  nakna  aktfiguren  åter  är  sannolikt  hos  båda  konstnärerna 
i någon  mån  påverkad  af  antika  förebilder ; med  full  säkerhet  kunna  vi 
konstatera  det  hos  Ghiberti,  hvars  Isak  är  en  förminskad  och  omvänd 
kopia  af  en  antik  (pergamenisk)  satyrtorso,  som  numera  ses  i Uffi- 
zierna,  men  troligen  en  gång  tillhörde  Ghibertis  berömda  antiksamling.  - 

Är  Brunelleschis  Isak  mindre  antik,  så  har  han  i dess  ställe  i den 
ena  tjänarens  figur  upptagit  det  bekanta  klassiska  törnutdragaremotivet. 

1 Jfr  C.  von  Fabriczys  i öfrigt  beundransvärdt  väl  afvägda  och  innehållsrika  arbete  öfver 
Brunelleschi.  Sid.  15. 

2 Jfr  uppsatsen  om  Antikens  betydelse  för  Ghiberti  och  Donatello. 
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sannolikt  med  ledning  af  någon  antik  kamée  eller  relief  (den  capitolin- 
ska  bronsstatyen  var  då  ännu  ej  upptäckt).  Vidare  har  man  framhållit, 
att  väduren  i Brunelleschis  relief  är  gjord  efter  mönster  af  ett  liknande 
djur  i Niccolo  Pisanos  framställningar  af  Kristi  födelse  på  predikstolarna 
i Pisa  och  Siena,  som  å sin  sida  bildats  med  ledning  af  antika  reliefer. 
Den  själfständigaste  och  djärf vaste  figuren  i hela  kompositionen  är  tjä- 
naren, som  alldeles  viker  ihop  sig,  i det  han  med  ena  handen  upphämtar 
vatten  i en  skål. 

Ghiberti  har  icke  gifvit  tjänarna  så  framträdande  platser;  han  har 
tvärtom  sökt  betona  deras  roll  af  bifigurer  genom  att  ställa  dem  i 
skuggan  af  den  grottlikt  urholkade  klippan,  i följd  hvaraf  hufvudmotivet 
— trots  svagare  dramatisk  accentuerin g — framträder  mera  dominerande 
än  hos  Brunelleschi.  Frågar  man  efter  främmande  förebilder  äfven  för 
dessa  gestalter,  så  är  det  tydligt,  att  sådana  icke  kunna  anträffas  i den 
gotiska  konstens  figurförråd,  utan  snarare  i den  romerska  antikens. 
Den  spänstige  ynglingen  i gångställning  kan  leda  tankarna  till  en  Apollo 
di  Belvedere,  ehuru  direkt  påverkan  från  denna,  långt  senare  upp- 
gräfda  staty  icke  är  tänkbar.  Den  allmänna  likheten  utgör  dock  ett  af 
de  många  bevisen  för  Ghibertis  kynnesfrändskap  med  den  senare  an- 
tiken. På  många  olika  sätt  framspringer  denna  klassiska  åder  i Ghi- 
bertis verk,  höjande  dem,  trots  alla  medeltida  reminiscenser,  till  väg- 
visande  märkesstenar  för  den  unga  renässanskonsten. 

Sedan  man  lärt  känna  Brunelleschis  och  Ghibertis  reliefer,  spörjer 
man  naturligtvis  med  intresse,  hurudana  de  öfriga  medtäflarnas  kom- 
positioner månde  hafva  tett  sig.  Något  exakt  och  uttömmande  svar 
på  denna  fråga  kan  icke  ges,  ty  intet  af  de  öfriga  konkurrensarbetena 
finnes  i behåll,  men  vissa  stödjepunkter  till  en  föreställning  om  den 
komposition,  som  den  tredje  store  skulptören  af  de  7 täflande,  Jacopo 
della  Quercia,  inlämnade,  kunna  dock  anföras.  Quercia  har  nämligen 
omkring  30  år  senare  framställt  samma  motiv  i en  af  de  marmor- 
reliefer, som  smycka  den  högra  pilastern  på  hufvudportalen  till  S. 
Petronio  i Bologna.  Det  är  ju  icke  tänkbart,  att  han  här  skulle  upp- 
repat sin  tidigare  komposition  — äfven  material  och  format  förbjuda 


- 21 


detta  — men  det  är  dock  icke  osannolikt,  att  grunddragen  i själfva 
hufvudmotivets  konception  förblifvit  desamma.  Quercias  patetiska  upp- 
fattningssätt och  massivt  monumentala  figurstil  hafva  väl  aldrig  helt 
förnekat  sig,  ehuru  han  naturligtvis  i början  af  sin  bana  var  mest  bunden 
af  de  gotiska  stiltraditionerna.1 

Hans  tankegång  var  egentligen  mera  genuint  plastisk  än  både  Bru- 
nelleschis  och  Ghibertis.  De  två  i väldig  skala  tilltagna  hufvudfigurerna 
ställas  närmast  i förgrunden,  och  altaret  skjutes  upp  på  klippan  i bak- 
grunden. Sannolikt  upptog  hans 
täflingsrelief  äfven  de  två  tjänarna 
och  åsnan,  hvilka  torde  få  tänkas 
placerade  längre  mot  bakgrunden, 
möjligen  på  ett  något  högre  plan  i 
likhet  med  altaret.  Quercia  förstod 
nämligen  alltid  att  komponera  så, 
att  det  centrala  hufvudmotivet  bibe- 
höll den  dominerande  platsen  i kom- 
positionen. Likaså  torde  väl  Abra- 
hams rörelse  haft  mera  schwung 
och  storslagenhet  än  i de  berömda 
florentinarnes  reliefer,  i hvilka  han 
nedsticker  sitt  offer  på  ett  tämligen 
slaktarmässigt  sätt.  Se  vi  på  Quer- 
cias senare  relief,  så  finna  vi,  att 
patriarken  icke  sticker  med  knifven,  utan  svingar  denna  som  ett  slag- 
svärd för  att  i ett  enda  väldigt  hugg  skilja  gossens  hufvud  från  halsen. 

Enbart  detta  drag  är  tillräckligt  för  att  röja  den  djupa,  manliga 
underton,  som  låter  Quercia  i sina  bästa  verk  anticipera  Michelangelo. 
Men  samtidigt  som  Quercias  mäktiga  konception  framhäfves,  må  vi 

1 I »Vita  di  Jacopo  della  Quercia»  omtalar  Vasari,  att  »konstnären  icke  blott  utförde  sin  mo- 
dell, utan  gaf  den  vackert  komponerade  framställningen  äfven  den  sista  afslipningen ; den  väckte 
också  så  stor  tillfredsställelse,  att  om  han  ej  haft  den  förträfflige  Donatello  (i  st.  f.  Ghiberti)  och 
Filippo  Brunelleschi  till  medtäflare,  hvilka  i sanning  öfverträffade  honom,  så  skulle  det  stora 
arbetet  anförtrotts  åt  honom». 


J.  della  Quercia,  Isaks  offrande. 
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äfven  understryka  Vasaris  anmärkning,  vare  sig  denna  beror  på  tra- 
dition eller  på  själfsyn,  nämligen  att  figurerna  saknade  finhet  och  smi- 
dighet (erano  le  figure  buone,  ma  non  a ve  vano  finezza).  I jämförelse 
med  en  Ghiberti  synes  Quercia  öfverhufvud  ha  mycket  svag  känsla  för 
den  harmoniskt  afrundade  formen  samt  föga  aning  om  antikens  skön- 
hetsnormer.  Han  bryr  sig  aldrig  om  den  minutiösa  detaljutformningen, 
hans  bana  började  icke  i guldsmedsverkstaden.  Naturen  var  hans  läro- 
mästare, ett  tordönsartadt  temperament  hans  inspirationskälla.  Det 
bör  dock  ej  förbises,  att  vid  öf versättning  i brons  äfven  Quercias  figurer 
måste  erhålla  skarpare  differentierade  detaljformer  och  klarare  struktur 
än  de  något  flyktigt  behandlade  marmorfigurerna  visa.  Hans  förmåga 
som  bronsskulptör  var  åtminstone  under  senare  år  — att  döma  af  reliefen 
på  dopbrunnen  i babtisteriet  i Siena  — - mycket  betydande. 


Slutligen  må  här  en  del  af  de  principiella  olikheterna  i de  tre 
mästarnas  reliefbehandling  belysas  med  ledning  af  skulptören  Adolf 
Hildebrands  broschyr:  »Das  Problem  der  Form  in  der  bildende  Kunst. 

Reliefföreställningen  bestämmer  de  två  ytdimensionemas  förhållande 
till  djupdimensionen.  Den  insätter  oss  såsom  betraktare  i ett  bestämdt 
förhållande  till  naturen;  den  formar  liksom  en  tredimensionell  ram, 
inom  hvilken  konstnären  har  att  framställa  naturen.  Härigenom  förenas 
naturens  mångfaldiga  företeelser  till  en  klar  bild,  som  kan  uppfattas  i 
en  blick,  utan  någon  rörelseverksamhet  hos  ögat.  Reliefbildens  harmoni 
är  beroende  på  i hvad  mån  konstnären  kan  ställa  h varje  enskildt  före- 
måls djupverkan  i det  rätta  förhållandet  till  den  allmänna  djupdimen- 
sionen. Ju  klarare  detta  utföres,  desto  enhetligare  och  mera  välgörande 
blir  intrycket.  »Denna  enhet  är  konstens  egentliga  formproblem.» 

»Relieff öreställningen  grundas  på  intrycket  af  en  fj ärrbild.  Den 
natur,  som  skådas  på  nära  håll,  uppfattas  icke  som  relief.»  Det  är 
därför  nödvändigt  att  låta  företeelserna  ordna  sig  i bestämda  vertikala 
skikt  såsom  i en  på  af  stånd  uppfattad  naturbild  samt  att  låta  linjerna 
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gripa  i hvarandra,  så  att  ögat  gradvis  ledes  mot  bakgrunden.  Härigenom 
framkallas  djuprörelse,  eller  med  andra  ord  rumsverkan. 

Men  vid  alla  graderingar  från  låg  relief  till  hög  eller  rättare  djup- 
relief, gäller  det  framför  allt  att  bringa  till  klart  uttryck  den  enhetliga 
verkan  af  de  olika  skikten.  Med  andra  ord:  Så  många  af  framställ- 

ningens höjdpunkter  måste  befinna  sig  i samma  ytskikt,  att  de  fram- 
kalla intryck  af  en  yta.  Om  någon  enskild  del  märkbart  framträder 
ur  denna  enhetliga  yta,  så  befinner  den  sig  framför  vårt  synfälts  egent- 
liga distansskikt  och  är  därmed  utesluten  ur  den  allmänna  djup- 
rörelsen; lösgjord  från  helhetsintrycket,  sträcker  den  sig  emot  oss  och 
uppfattas  icke  längre  i riktning  från  förgrunden  mot  bakgrunden,  gör 
sålunda  en  fullständigt  okonstnärJig  verkan. 

Det  är  icke  reliefens  bakgrund,  som  skall  verka  såsom  hufvudytu. 
utan  den  främsta  ytan , i hvilken  figurernas  höjdpunkter  ligga.  Eljes 
inträder  åter  det  ofvan  framhållna  oriktiga  förhållandet,  att  figurerna 
befinna  sig  framför  synfältets  egentliga  distansyta  och  i följd  däraf 
verka  såsom  påsatta. 

Tillämpar  man  dessa  sunda  och  riktiga  principer,  som  närmast  äro 
härledda  från  den  grekiska  relief  konsten,  på  de  ifrågavarande  kompo- 
sitionerna, så  framträder  i synnerhet  Brunelleschis  stora  godtycklighet 
i relief  behandlingen.  Figurernas  höjdpunkter  samlas  icke  i något  huf- 
vudplan;  något  sådant  existerar  knappast.  Ögat  får  hoppa  från  det 
ena  utsprånget  till  det  andra.  Hela  förgrundsgruppen,  bestående  af  de 
två  tjänarna  och  åsnan,  ingår  alls  icke  i själfva  reliefbilden:  den  be- 
finner sig  utanför  synfältets  distansplan  och  existerar  endast  såsom  en 
efteråt  påsatt  sak,  hvilkens  otillhörighet  ytterligare  betonas  genom  att 
figurerna  afskära  ramen.  De  tre  öfriga  figurerna  och  väduren  äro  sam- 
lade i ett  enhetligt  plan;  någon  konstnärlig  gradering,  djuprörelse  eller 
rumsverkan  finnes  här  sålunda  icke.  Här  saknas  med  andra  ord 
reliefkonstens  förnämsta,  mest  välgörande  verkningsmedel.  Arbetet  är 
i kompositionelit  liksom  i tekniskt  afseende  ett  konstnärligt  styckeverk. 

I Ghibertis  komposition  äro  dessa  felgrepp  visserligen  icke  alldeles 
aflägsnade,  men  dock  betydligt  mildrade.  Här  antydes  i förgrunden 
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ett  hufvudplan,  bildadt  af  tjänarens  rygglinje,  åsnans  hufvud,  den  på 
marken  liggande  manteln  och  Abrahams  armbåge,  ehuru  punkterna 
äro  så  spridda,  att  planet  icke  får  något  egentligt  sammanhang.  De 
två  hufvudfigurerna  befinna  sig  i det  andra  planskiktet,  som  äfven 
betonas  genom  klippans  höjdpunkter.  Bakom  detta  är  den  plana  bak- 
grunden. Riktningen  från  förgrunden  inåt  är  sålunda  faktiskt  antydd, 
den  störes  ej  heller  genom  några  alltför  starka  utsprång  eller  oplastiska 
godtyckligheter  såsom  hos  Brunelleschi,  men  någon  synnerligt  utpräglad 
känsla  för  betydelsen  af  en  reliefmässig  djuprörelse  eller  rumsgestaltning 
äger  Ghiberti  synbarligen  icke.  Hans  osäkerhet  i detta  afseende  fram- 
träder för  öfrigt  mera  slående  i hans  senare  figurrika  kompositioner. 

Jacopo  della  Quercia  hade  onekligen  den  klaraste  föreställningen 
om  betydelsen  af  en  konsekvent  gradering  af  de  olika  reliefskikten  i 
och  för  ernående  af  en  enhetlig,  stark,  konstnärlig  effekt.  Han  anger 
tydligt  förgrundens  hufvudplan  genom  de  två  hufvudfigurernas  höjd- 
punkter, som  icke  utgöras  af  spridda  utsprång,  utan  af  hela  ytor. 
Likaså  betonar  han  de  följande  skikten  på  ett  ytmässigt  sätt  i riktig 
öfverensstämmelse  med  de  distansytor,  som  uppstå  i synfältet,  då  vi 
befinna  oss  på  vederbörligt  af  stånd.  Måhända  anser  någon,  att  pro- 
blemet ställde  sig  enklare  i Quercias  ifrågavarande  marmorrelief  på 
grund  af  de  färre  figurerna.  Härtill  må  invändas,  att  principen  är  den- 
samma, oberoende  af  figurrikedomen,  samt  att  konstnären  i flere  andra 
reliefer  med  talrikare  figurer  tillämpat  den  på  ett  fullt  ut  lika  konsekvent 
sätt.  Quercia  var  öfverhufvud  den  värdigaste  och  mest  utpräglade 
plastikern  bland  de  tidigare  renässansskulptörerna:  han  står  lika  främ- 
mande för  Brunelieschis  konstruktiva  tankegång  och  forcerade  patos 
som  för  Ghibertis  måleriska  uppfattning  och  fulländade  juvelerarteknik. 
Täflans  utgång  blef  ju  äfven  för  honom  såtillvida  af  afgörande  bety- 
delse, att  han  ej  stannade  i Florenz’  demokratiska  konstnärskretsar,  där 
hans  personliga  egenart  måhända  till  en  viss  grad  hade  nivellerats,  utan 
i stället  begaf  sig  till  Lucca,  där  han  trädde  i tjänst  hos  stadens  tämligen 
välvillige  tyrann,  Paolo  Giunigi,  på  hvars  beställning  han  kort  därefter 
utförde  sitt  första  stora  mästerverk,  grafvården  öfver  Ilaria  del  Caretto. 
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Beträffande  de  öfriga  täflingsrelieferna  kunna  vi  som  sagdt  icke 
bilda  oss  någon  föreställning;  ingen  af  dem  finnes  i behåll,  men  för- 
lusten torde  icke  ur  konstnärlig  synpunkt  vara  beklagansvärd  i någon 
högre  grad.  Quercias  elev  Francesco  Valdambrino  var  en  simpel  handt- 
Verkare,  hvars  komposition,  om  vi  få  tro  Vasari,  var  tämligen  förvirrad: 
Simone  da  Colle  hörde  icke  heller  till  de  egentliga  konstnärerna,  han 
var  bronsgjutare  ex  professo,  och  hvad  slutligen  beträffar  Niccolo 
d’Arezzo  (Lamberti),  så  vittna  hans  bibehållna  arbeten  om  jämförelse- 
vis inskränkt  personlig  begåfning,  ehuru  de  samtidigt  ådagalägga  en 
viss  plastisk  värdighet,  framkallad  genom  Lambertis  personliga  beröring 
med  den  antika  konsten  i Rom. 


Ghibertis  första  bronsportar. 


DET  DRÖJDE  någon  tid  efter  det  täflan  var  afslutad,  innan  den 
stora  beställningen  på  bronsportarna  definitivt  ordnades.  Kon- 
traktet mellan  konstnären  och  köpmannaskråets  verkställande 
konstutskott  — hvarmed  Operai  dell’Arte  di  Mercatanti  di  Calimala 
närmast  kan  öfversättas  — undertecknades  den  23  november  1403;  en 
vecka  senare,  den  1 december,  skulle  arbetet  med  portarna  vidtaga  och 
incm  tre  år  skulle  det  vara  afslutadt.  Kontraktets  hufvudbestämmel- 
ser,  hvilka  vi  känna  ur  en  publikation  af  Thomas  Patch  (1774),  som 
haft  tillgång  till  numera  förstörda  källor,1  voro  vidare:  Att  konstnären 
hvarje  år  skulle  utföra  tre  reliefer  (en  bestämmelse,  som  han  icke 
kunde  uppfylla);  att  konstnären  hade  frihet  att  själf  välja  sina  med- 
arbetare, bland  hvilka  hans  styffader  Bartoluccio  särskildt  framhålles; 
att  konstnären  icke  skulle  behöfva  nedlägga  annat  än  sitt  eget  arbete 
på  beställningen,  ty  alla  omkostnader  för  material  o.  dyl.  skulle  bestri- 
das af  skrået ; att  den  årliga  betalningen  skulle  försiggå  efter  värdering 
af  de  s.  k.  Consoli  ed  Offiziali  del  Musaico,  och  att  denna  kunde  belöpa 
sig  ända  till  200  floriner  per  år. 

Vasari,  som  var  god  vän  med  Ghibertis  sonsons  son  Vittorio  och 
sålunda  torde  vara  tämligen  väl  underrättad  beträffande  ättefaderns  ar- 
beten, omtalar,  att  Lorenzo  började  det  stora  verket  med  att  utföra  en 
blindram  af  trä  till  en  del  af  porten,  hvilken  var  försedd  med  de  orna- 
ment, friser  och  framspringande  hufvuden,  som  skulle  pryda  verket. 

1 Det  manuskript,  som  Patch  begagnat  sig  af,  anses  hafva  förkommit;  Eugéne  Miintz  har  af- 
tryckt  den  tidigare  publikationen  i »Les  Archives  des  Arts»  Premiére  série. 
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»Sedan  utförde  han  med  största  omsorg  formen  (på  blindramen?)  och 
lät  den  väl  torka,  hvarpå  han,  efter  att  hafva  köpt  sig  ett  rum  midtemot 
Santa  Maria  Nuova,  där  väfvarnas  hospital  nu  är  beläget,  byggde  en  väldig 
ugn,  som  jag  påminner  mig  hafva  sett,  och  göt  blindramen  i metall. 
Men  ödet  ville,  att  det  icke  skulle  lyckas  väl;  då  han  såg  bristen,  tap- 
pade han  emellertid  icke  modet  och  blef  icke  förskräckt,  utan  gjorde  i största 
hast,  utan  att  någon  visste  därom  en  ny  form  och  förnyade  gjutningen. 
som  lyckades  utmärkt.  På  detta  sätt  fortsatte  han  hela  arbetet,  gju- 
tande hvarje  bild  för  sig  och  insättande  dem  putsade  hvar  på  sin  plats 

Emellertid  lyckades  Ghiberti  icke  uppfylla  det  i kontraktet  upp- 
tagna villkoret  om  tre  reliefer  årligen,  och  vederbörande  funno  därför 
skäl  att  upprätta  ett  nytt  kontrakt  i något  strängare  ordalag,  hvilket 
undertecknades  den  1 juni  1407.  Här  bestämdes,  att  konstnären 
skulle  fortsätta  med  arbetena  på  porten  samt  att  han  icke  hade  rätt 
att  utan  skråets  tillåtelse  mottaga  någon  annan  beställning,  innan  denna 
var  färdig.  Och  under  ett  helt  år  efter  arbetets  fullbordan  skulle  han 
hålla  sig  till  skråets  disposition,  i fall  detta  önskade  tilldela  honom 
något  annat  uppdrag.  Han  måste  vidare  förbinda  sig  att  alla  hvar- 
dagar arbeta  med  egen  hand  hela  dagen  såsom  den  gör,  som  arbetar 
på  beting»  och  sträjkade  han,  så  skulle  försummelsen  uppföras  på  ett 
särskildt  konto  och  afdragas  från  slutsumman.  Det  årliga  arvodet  be- 
stämdes till  200  floriner. 

Lorenzo  skulle  med  egen  hand  arbeta  i vax  och  i brons  och 
framför  allt  utföra  sådana  saker,  som  kräfva  största  skicklighet  såsom 
nakna  partier,  hår  och  skägg.  Han  hade  rätt  att  själf  välja  sina  med- 
hjälpare, men  dessas  aflöning  skulle  bestämmas  af  skråkonsulerna. 
För  öfrigt  tillädes,  att  han  blott  hade  att  nedlägga  all  sin  skicklighet 
och  sitt  outtröttliga  arbete,  skrået  skulle  sörja  för  alla  nödvändiga 
material  och  instrument.  En  föreställning  om  arbetets  stora  omfatt- 
ning och  dryghet  ger  oss  antalet  medhjälpare:  de  voro  inalles  19 
stycken,  bland  dem  flere  bekanta  konstnärer  såsom  Donatello,  Ciuffagni, 
Uccello  m.  fl. ; de  flesta  af  dem  stannade  i Ghibertis  verkstad  ända  till 
år  1452  eller  med  andra  ord  äfven  under  arbetena  på  den  andra  porten. 
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En  nutida  läsare  af  ifrågavarande  kontrakt  kan  knappast  undgå 
att  göra  den  reflexionen,  att  bestämmelserna  äro  så  stränga,  att  de 
formligen  synas  af  sedda  att  förkväfva  all  »konstnärlig  frihet»  och  göra 
af  konstnären  en  trälande  dagsverkare.  De  äro  dock  knappast  strängare 
än  i flere  likartade  kontrakt  från  samma  tid;  såsom  ett  annat  exempel 
kan  anföras  växlareskråets  kontrakt  med  Ghiberti  angående  Matteus- 
statyn  för  Or  San  Michele.  Konstnärerna  intogo  öfverhufvud  då 
för  tiden  ett  helt  annat  förhållande  till  sina  beställare  än  i våra 
dagar.  Alla  rättigheter  voro  i regel  på  de  betalandes  sida  — konst- 
närerna hade  endast  skyldigheter  och  ägde  ingen  talan  mot  sina  herrar. 
»Skrået  hade  suverän  bestämningsrätt  öfver  arbetsmaterial,  betalning, 
arbetstid,  arbetssätt;  ja,  det  uppsätter  sig  till  ensam  kompetent  domare 
i egen  sak,  så  att  konstnären  beröfvas  den  sista  hållpunkten,  om  han 
kommit  till  insikt  om  att  det  skett  honom  orätt  i något  afseende»,  yttrar  en 
historiker  med  anledning  af  ett  sådant  kontrakt.1  Man  lefde  med  andra 
ord  ännu  under  intryck  af  de  medeltida  föreställningarna  om  konst- 
närens likställighet  med  handt verkaren,  och  man  drog  sig  icke  för  att 
utnyttja  hans  kraft  och  förmåga  ungefär  på  samma  sätt  som  man  under 
senare  tider  exploaterat  fabriksarbetarnas  krafter. 

Förhållandet  skulle  väl  äfven  då,  trots  den  gemensamma  borgare- 
och  handtverkareklassens  större  solidaritet  än  i våra  dagar,  blifvit  odräg- 
ligt och  i hög  grad  hämmande  för  en  sund  konstutveckling,  om  icke  känslan 
och  respekten  för  konstens  sociala  betydelse  varit  så  djupt  rotad  hos  alla 
dessa  väl  beställda  borgersmän,  som  både  privat  och  i egenskap  af  skrå- 
medlemmar uppträdde  såsom  beställare.  Man  utgick  i allmänhet  från  den 
synpunkten  vid  stipulerandet  af  kontraktets  bestämmelser,  att  konstverket 
skulle  lända  fädernestaden  till  största  möjliga  ära.  Klagomål  från  konst- 
närernas sida  mot  dessa  kontrakt  äro  ej  häller  kända.  Det  förefaller 
snarare,  som  om  de  stränga  fordringarna  blifvit  äggelser  för  konstnärerna 
att  uppbjuda  sina  bästa  krafter  till  ständigt  skönare,  mer  fulländade 
lösningar  af  de  ofta  återkommande  stora  monumentaluppgifterna. 

1 Alfred  Doren,  Das  Aktenbuch  fur  Ghibertis  Matthäus-Statue.  Italienische  Forschungen, 
herausgegeben  vom  Kunsthistorischen  Institut  in  Florenz.  Vol.  I. 
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Ghiberti  synes  icke  känt  kontraktet  tryckande  Arbetet  fort 
skrider  utan  störingar  i den  stora  verkstaden  midt  emot  Santa  Mar;  ,« 
Nuova,  där  20  par  händer  arbeta  med  modellermg,  formt  eredning 
gjutning,  hamring,  filning,  putsning,  ciselering  o.  s.  v.  allt  under  öfver 
uppsikt  af  mästaren.  Inom  skrået  synes  man  äfven  kommit  till  insikt 
om  att  det  var  dålig  hushållning  med  en  framstående  konstnärlig  kraft 
att  icke  ge  honom  något  annat  uppdrag  samtidigt  med  bronsportama 
ty  det  var  dock  det  rent  handtverksmässiga  arbetet,  som  här  tog  en 
så  rundlig  tid  i anspråk,  och  detta  kunde  ju  lika  väl  utföras  af  medhjäl- 
pare. Man  beställde  hos  honom  då  en  stor  bronsstaty  af  Johannes 
Döparen,  köpmannaskråets  skyddspatron,  för  en  af  nischerna  på  Or 
San  Michele.  Statyen  uppställdes  år  1414  och  utgjorde  såsom  den 
första  stora  bronsstatyen  sedan  antikens  dagar  ett  verkligt  evenemang 
i Florenz’  konstlif.  De  andra  mäktiga  skråna,  som  äfvenledes  voro  i 
besittning  af  nischer  på  Or  San  Michele,  ville  icke  vara  sämre,  utan 
vände  sig  äfven  till  Ghiberti  med  liknande  beställningar.  Att  döma  af 
resultaten,  lade  Ghibertis  kontraktscnliga  herrar  icke  någ 
för  utförande  af  dessa  beställningar:  I samma  stora  verkstad,  där 
bronsportarna  småningom  fullbordades,  göts  äfven  Mattcusstatyen  för 
växlareskrået  år  1419  och  Stefanusstatyen  för  ylleväfvareskrået  år  1424 
Portarna  fullbordades  äfven  sistnämnda  år  och  uppsattes  på  sina  platser 
den  19  april.  Fyra  dagar  senare,  på  påskdagen,  användes  de  första 
gången.  Skimrande  i guldglans  under  vårsolens  strålar,  tjusade  de  de 
praktlystna  florentinarna  mer  än  något  annat  konstverk,  som  hittills 
uppsatts  i deras  stad.  Med  erkänsla  läste  man  Ghibertis  stolta  signa 
tur:  »Laurentii  Cionis  de  Ghibertis  mira  arte  fabricatum 

* * 

* 

Ghibertis  första  bronsportar  bilda  en  enhetlig  dekorativ  komposi- 
tion af  ovanlig  skönhet.  Det  lätt  öfverskådliga  indelningsschemat  ar  i 
hufvudsak  detsamma  som  i Andrea  Pisanos  88  år  tidigare  uppställda 
bronsportar:  28  fält  inom  gotiska  fyrpass,  åtskillda  af  ramverk,  ehuru 
dekorationen  hos  Ghiberti  är  betydligt  mera  utvecklad.  Andrea  är 
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dock  den,  som  angifvit  det  egentliga  mönstret  till  renässansens  brons- 
portar. Visserligen  hade  äfven  han  äldre  förebilder  att  stödja  sig  på, 
men  afståndet  från  dem  till  Andreas  verk  är  mycket  betydande. 

Det  närmast  till  hands  liggande  exemplet  på  dessa  tidigare  brons- 
portar är  den  som  Bonanus  från  Pisa  utförde  kort  efter  år  1186 
till  domen  i sin  hemstad.  Schemat  är  såtillvida  redan  här  klart  ut- 
bildadt,  att  porten  indelas  i 20  rektangulära  fält  inom  kraftigt  fram- 
springande ramar,  hvarje  fält  upptagande  en  scen  ur  Kristi  lif.  Upp- 
till och  nedtill  har  konstnären  placerat  bredare  rektanglar  såsom  af- 
slutningar.  Bonanus  står  naturligtvis  fullständigt  främmande  för  den 
gotiska  stilkänsla,  som  ger  en  så  intagande  mild  dekorativ  karaktär  åt 
Andreas  port;  hans  komposition  är  ytterst  stel,  kantig  och  liflös  både 
som  helhet  och  i sina  detaljer,  men  det  synes  oss  dock  icke  omöjligt, 
att  grundschemat  utgjorde  en  ledning  för  Andrea,  då  han  komponerade 
sitt  mästerverk. 

Bonanus  port  i Pisa  åskådliggör  det  sista  stadiet  i den  utveck- 
lingsserie,  som  bildas  af  de  byzantiska  och  italienska  bronsportarna 
från  1000-  och  1100-talen.  De  tidigaste  bland  dessa  — i Amalfi  och 
Monte  Cassino  — beställdes  under  senare  hälften  af  1000-talet  i Kon- 
stantinopel,  där  bronsgjutningstekniken  hade  bibehållit  sig  sedan  an- 
tikens dagar.  De  voro  emellertid  till  en  början  icke  massiva  brons- 
portar med  figurframställningar  i relief,  utan  sammansatta  af  graverade 
bronsplattor,  som  fästes  på  en  kraftig  trästomme;  en  eller  annan  orna- 
mental prydnad  såsom  kors  eller  lejonhufvud  utfördes  i relief.  Då 
efterfrågan  på  sådana  bronsarbeten  småningom  allt  mera  tilltog  i Italien, 
kommo  byzantinska  bronsgjutare  öfver  hit  och  grundade  i de  apuliska 
städerna  Amalfi,  Benevent  och  Trani  bronsarbetare  verkstäder,  från 
hvilka  berömda  kyrkoportar  levererats  till  åtskilliga  syditalienska  städer 
t.  ex.  Troja,  Trani,  Benevent,  Ravello,  Monreale  m.  fl.  Bonanus  är 
den  ende  toskanske  mästare,  som  nått  skicklighet  i denna  svåra  tek- 
nik. Han  har  bl.  a.  utfört  portarna  i Monreale,  ett  vittnesbörd  om  att 
han  vistats  i Syd-Italien,  där  han  säkerligen  äfven  fått  sin  utbildning  i 
någon  af  de  byzantiska  verkstäderna.  Gjutningstekniken  hade  här  små- 


31 


ningom  allt  mera  utvecklats,  så  att  Bonanus  kunde  pryda  sina  portar 
med  talrika  figurscener  i högrelief. 

Sedan  höra  vi  icke  af  någon  mera  framstående  bronsgjutare  i 
mellersta  Italien  förrän  efter  halftannat  sekel,  då  Andrea  Pisano  fram- 
träder såsom  en  fulländad  mästare  på  området.  1 Tekniken  hade  dock 
under  tiden  i hög  grad  utvecklats  och  förfinats  särskildt  genom  de 
skickliga  och  mångsidiga  toskanska  guldsmederna.  Synbarligen  sträf- 
vade  man  äfven  vid  utförande  af  portarna  till  babtisteriet  i Florenz 
att  såvidt  möjligt  ge  dem  karaktär  af  detaljfina,  skimrande  juvelerar- 
arbeten.  Såväl  Andreas  som  Lorenzos  portar  voro  fullständigt  förgyllda 
och  arbetets  minutiösa  sirlighet  gör  alla  tre  portarna  till  verkliga  smyc- 
ken, om  än  i stor  skala.  Det  märkligaste  är  dock  måhända,  att  Andrea 
och  efter  honom  Ghiberti  lyckats  förbinda  denna  utsökt  fina  och  käns- 
liga detaljbehandling  till  en  väl  sammanhållen,  harmonisk  helhetseffekt. 
Alla  enskildheter  äro  så  väl  dämpade  och  liksom  insänkta  i den  stora 
ramen,  att  vi  till  en  början  uppfatta  den  skimrande  mångfalden  såsom 
en  enda  stor,  rytmiskt  indelad  komposition.  Båda  konstnärerna  hafva 
ägt  en  ovanligt  fin  känsla  för  linjeverkan  och  rytmisk  ytdekoration,  de 
ha  förstått  att  hålla  sina  figurscener  inom  gränserna  för  en  omamental 
effekt  eller  med  andra  ord,  komponerat  med  riktig  hänsyn  till  material 
och  ändamål.  Ghibertis  senare,  mindre  enhetligt  och  reliefmässigt  behand- 
lade port  lämnar  negativa  vittnesbörd  om  huru  viktigt  det  är  att  i sådana 
arbeten  som  dessa  följa  principerna  för  ytdekoration.  Måhända  har  man 
äfven  rätt  att  ifrågasätta,  huruvida  Ghiberti  verkligen  skulle  tillämpat 
dessa  principer  så  strikt  som  han  gjort,  om  han  haft  fullständigt  fria 
händer  och  icke  behöft  så  nära  följa  Andreas  portkomposition,  till  h vil  ken 
hans  skulle  utgöra  ett  direkt  motstycke.  Hans  målaröga,  som  förledt 
honom  till  så  fria  och  fängslande  plastiska  godtyckligheter  på  den  senare 
porten,  skulle  måhända  äfven  vid  detta  första  arbete  inspirerat  honom 
till  en  originellare,  men  i dekorativt  afseende  svagare  portkomposition. 

Ghibertis  stora  individuella  förtjänst  i fråga  om  den  första  brons- 
porten  ligger  väl  snarast  däri  att  han  förstått  att  vidga  och  höja  det 


1 Vid  gjutningen  biträddes  Andrea  af  cn  venetianare. 
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Ghiberti,  Den  första  bronsporten  till  baptisteriet. 
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gamla  schemats  dekorativa  skönhet  genom  att  ingjuta  nytt  lif  i figur- 
scenerna och  ge  inramningen  en  naturalistisk  omväxlingsrikedom  och  de- 
korativ elegans,  hvaraf  föga  spår  finnas  i Andreas  verk  Ghiberti 
framträder  såsom  en  ovanligt  smidig  och  säker  förnyare  inom  ett  af  den 
dekorativa  plastikens  viktigaste  områden. 

Hvardera  porthalfvan  är  hos  Ghiberti  liksom  hos  Andrea  indelad 
i 14  nästan  kvadratiska  fält,  som  omfattas  af  kraftigt  framspringande 
ramar.  Hvarje  fält  upptages  af  en  figurscen  (med  motiv  ur  Kristi  lif) 
inom  ett  gotiskt  fyrpass,  dock  med  undantag  för  de  8 nedersta,  som 
fyllas  af  enskilda  figurer:  evangelistema  och  kyrkofäderna.  Ramens 
profilering  och  utsmyckning  företer  väsentliga  olikheter  på  de  två  por- 
tarna. Hos  Andrea  är  inom  hvarje  kvadrat  ramens  insida  prydd  med 
ett  tandsnitt,  hvarpå  följa  en  list  och  en  hålkäl  och  så  en  högre  list. 
Då  ju  alla  ramarna  äro  dubbelsidiga,  bildas  mellan  de  höga  listerna 
flata  ytor,  som  äro  dekorerade  med  små  pyramidala  och  rosformiga 
knoppar,  under  det  att  skärningspunkterna  betonas  liksom  för  att 
starkare  sammanknyta  det  hela  — med  lejonhufvud.  Ghiberti  finner 
tandsnittet  för  stelt  och  hårdt.  Han  lämnar  bort  det  och  profilerar  i 
stället  listverket  något  rikare.  De  geometriska  knopparna  äro  honom 
äfven  för  stela.  Han  fäster  löfrika  rankor  af  vin  och  murgröna  mellan 
de  höga  listerna  och  ersätter  de  ornamentala  lejonhufvudena  med  lef- 
vande  människohufvuden,  bildade  dels  efter  antika  möster,  dels  efter 
verkligheten;  bl.  a.  förekommer  här  hans  eget  porträtt.  Andreas  täm- 
ligen stela  och  torra  ramverk  har  sålunda  fått  nytt  lif  hos  Ghiberti 
genom  de  smidiga  bladrankomas  vibrerande  linjeverkan.  Denna  förän- 
drade rameffekt  må  icke  underskattas:  det  är  den  som  först  träffar 
ögat  och  i väsentlig  grad  bestämmer  det  konstnärliga  intryck,  vi  mot- 
taga, då  vi  hastigt  passera  förbi.  Man  måste  stanna  ett  ögonblick  för 
att  se,  huru  linjespelet  lefver  och  vibrerar  inne  i själfva  scenerna  på 
ett  helt  annat  sätt  än  i Andreas  reliefer.  Träder  man  närmare,  finner 
man,  att  kompositionerna  dels  blifvit  figurrikare,  dels  erhållit  flere 
rörelseriktningar.  De  enskilda  figurerna  ha  blifvit  smidigare  och  skif- 
tesrikare samt  äga  en  själfständigare  existens  än  hos  Andrea. 

O.  Sirén:  Florentinsk  renässansskulptur.  3 
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För  att  förstå  betydelsen  af  denna  ökade  rörelserikedom  bör  man 
jämföra  två  figurrika  kompositioner  från  de  två  portarna;  t.  ex.  Andreas 
framställning  af  Kristus,  talande  till  Johannes  Döparens  lärjungar,  och 
Ghibertis  skildring  af  Pilatus’  handtvagning.  I den  förstnämnda  kom- 
positionen se  vi  en  sluten  grupp  af  flere  personer,  som  tränga  fram  till 
den  talande.  Rörelsen  försiggår  uteslutande  i reliefens  plan,  t.  o.  m. 
Kristus-figuren,  som  är  vänd  helt  en  face  utåt,  rör  armen  i reliefplanet. 
Figurerna  framstå  sålunda  som  silhuetter  mot  bakgrunden,  synnerligast 


Ghiberti,  Pilatus’  handtvagning.  Andrea  Pisano,  Kristus  talande  till  Johannes 

lärjungar. 

som  deras  kroppsdelar  icke  äro  organiskt  differentierade,  utan  snarare, 
med  tillhjälp  af  de  vida  mantlarna,  sammansmälta  i enhetliga  plan, 
som  begränsas  af  långa,  obrutna  linjer.  Rörelseuttrycket  ligger  ute- 
slutande i konturerna. 

Hos  Ghiberti  häfta  människorna  icke  längre  vid  bakgrunden.  De 
röra  sig  fritt  i flere  olika  riktningar.  En  vänder  sig  in  emot  bakgrun- 
den, en  annan  träder  på  ett  nästan  oroväckande  sätt  ut  ur  reliefen, 
en  tredje  kommer  med  tvättfatet  till  Pilatus,  som  böjande  sig  framåt 
vänder  sig  halft  inåt  bakgrunden  för  att  två  sina  händer.  Kristus  och 


35 


hans  väktare  åter  äro  ställda  enligt  den  motsatta  diagonalen  snedt 
utåt  vända.  Konstnären  har  synbarl  gen 

hvarandra  korsande  rörelseriktningar,  därvid  ledd  såväl  af  n bl  k 
för  målerisk  figurgruppering  som  af  sin  sträfvan  atl  ge  uttry  k 
tionens  häftiga  och  oroliga  känslor.  Han  har  äfven  lyckats  i det 
nämnda  afseendet,  tac  k vare  figurerna 

lem  är  klart  differentierad,  de  organiska  ansattspunktema  tydliga,  ehuru 
det  dock  synbarligen  legat  i konstnärens  afsikt  att  syntetisera  r > rclsrn 


Andrea  Pisano.  Johannes  lärjungar  framför 
fängelset. 


Ghiberti,  Kristi  gisslande 


i långa,  harmoniskt  svängda  linjer.  Han  har  med  andra  ord  sträfvat 
att  bibehålla  ett  mildt  tonande  genljud  af  gotikens  linjemusik  öfver  den 
nya  tidens  organiska  figurplastik. 

Utsträcker  man  jämförelsen  mellan  Andreas  och  Ghibertis  konst- 
närliga uttrycksätt  äfven  till  de  två  scener,  som  i båda  fallen  ligga 
bredvid  de  nyssnämnda,  d.  v.  s.  till  framställningarna  af  Johannes  lär- 
jungar framför  fängelset  och  af  Kristi  gisslande,  så  framträder  annu 
klarare  de  två  konstnärernas  olika  förhållande  till  reliefplastikens  vik- 
tigaste problem.  Den  jämförande  analysen  är  i detta  fall  synnerligen 
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viktig,  därför  att  den  genom  belysning  af  de  två  mästarnas  väsentliga 
beröringspunkter  äfven  låter  afståndet  i utveckling  klart  framträda. 
Dessutom  finnes  den  icke,  så  vidt  vi  känna,  utförd  i den  konsthisto- 
riska litteraturen. 

Andreas  framställning  af  Johannes  Döparens  lärjungar  framför 
fängelset  är  onekligen  en  af  de  uttrycksfullaste  kompositionerna  på 
hans  port.  Särskildt  den  främste  ynglingens  rörelse,  i det  han  framåt- 
böjd  fattar  om  fängelsefönstrets  galler,  undgår  icke  att  väcka  intresse 
framför  allt  på  grund  däraf  att  ställningen  i detta  sammanhang  icke 
kan  tolkas  annorlunda  än  såsom  ett  uttryck  för  medlidande  eller  nyfi- 
kenhet. Utlöst  ur  sammanhanget,  skulle  figuren  förlora  det  mesta  af 
sitt  psykologiska  intresse:  den  saknar  organisk  artikulation  och  ut- 
trycker endast  på  ett  mycket  sväfvande  och  vagt  sätt  den  inre  rörel- 
sen. Det  hela  antydes  egentligen  med  ryggkonturen,  som  vackert 
löper  öfver  i armlinjernas  mjuka  båge;  föröfrigt  består  figuren  af  den 
säckartade  mantelns  runda  plan,  som  icke  låta  några  detaljformer  fram- 
träda. Två  af  de  andra  närvarande  sträcka  fram  ena  armen  i relief  - 
planet;  rörelsens  parallellism  verkar  nästan  tröttande,  då  individuella 
accenter  öfverhufvud  saknas.  Den  syntetiserande  giotteska  förenklings  - 
konsten,  som  rätt  använd  kan  framkalla  så  storslaget  monumentala  ef- 
fekter, har  här  förlorat  sin  egentliga  kraft  och  betydelse,  i följd  af 
bristen  på  dramatisk  kontrastverkan.  Men  såsom  ornamental  ytkom- 
position  är  reliefen  ett  litet  mästerverk. 

I Ghibertis  framställning  af  Kristi  gisslande  äger  h varje  figur  sitt 
individuella  värde  såsom  form-  och  rörelsemotiv,  samtidigt  som  de  alla 
förträffligt  samverka  till  en  klassiskt  byggd  komposition.  Modellerin- 
gen af  den  nakne  Kristus  är  utförd  med  nästan  lika  inträngande  natu- 
ralism, som  vi  finna  i någon  af  Donatellos  mera  berömda  samtida 
nakna  figurer,  må  vara  att  ställningen  röjer  en  efterklang  af  gotikens 
linjesvall.  De  två  bödlarna  svänga  sina  gissel  med  en  öfvertygande 
våldsam  kraft,  som  genombäfvar  gestalterna  i hvarje  muskel.  Och 
genom  att  de  röra  sig  enligt  motsatta  diagonalriktningar  tillspetsas 
verkan  ytterligare.  Ghiberti  visar  sig  redan  i dessa  gestalter  äga  en 
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fullständigt  klar  uppfattning  af  människofigurcns  organiska  mekanik 
Han  låter  figurerna  genom  stark  vridning  i hål  och  höfter  intaga  be 
tonade  kontrapostställningar  af  den  utpräglade  art.  som  med  förkärlek 
användes  af  de  äkta  renässansmästarna.  Dc  hakomståcnde  figurerna 
äro  äfven  ställda  såsom  kontrastmotiv,  i det  att  den  ena  vrider  sig 
utåt  och  sträcker  fram  handen  till  en  pekande  åtbörd,  medan  den 
andra  vänder  sig  inåt  mot  Kristus 

till  en  åtbörd  af  ångestfullt  medlidande.  Kontrastmotivens  harmoniska 
jämvikt  och  klarhet  betonas  genom  den  inramand< 

dubbla  kolonnrader  till  en  viss  grad  öppna  det  påträngande  bakgrunds 
planet  och  ge  kompositionen  ett  visst  rumsinnehåll.  Det  hela  är  upp 
byggdt  enligt  principer,  som  icke  bli  vanliga  förrän  hundra  år  senare 
under  högrenässansen.  Det  är  tack  vare  sin  redan  tidigare  påpekade 
^klassiska  ådra»  som  Ghiberti  stundom  (inner  sådana  mfl  terligl 
harmoniskt  afvägda  kompositionsformer,  som  eljes  icke  höra  till  dc 
vanligaste  företeelserna  i de  tämligen  nyckfulla  ungrenässansmästama^ 
verk.  Emellertid  bör  det  samtidigt  framhållas,  att  Ghiberti  i flerc  af 
relieferna  på  de  tidigare  portarna  står  i närmare  frändskap  med  den 
gotiska  konsten,  måhända  dock  mindre  i afseende  å själfva  komposi- 
tionsbyggnaden  än  i afseende  å figurteckning  och  drapering  Ingenting 
kan  ju  häller  vara  naturligare,  då  vi  betänka,  att  Ghibertis  egentliga 
konstnärsutbildning  försiggick  under  en  tid.  då  gotiken  skapade  sina 
mest  raffinerade  figuruttryck  i Florenz’  bildkonst.  Såväl  guldsmeden 
Bartoluccio,  konstnärens  styffader,  som  den  okände  målare.  Ghiberti 
följde  till  Rimini,  voro  säkerligen  hängifna  de  gamla  idealen.  Vi  ha 
skäl  att  antaga,  att  de  påverkade  Ghiberti  i den  riktning,  som  represente- 
ras af  de  sengotiska  målarna  i Florenz,  bland  hvilka  Lorenzo  Monaco 
var  den  främste. 

De  tydligaste  exemplen  på  Ghibertis  häftande  vid  gotiken  finna  \ 
naturligtvis  i början  af  reliefserien  under  arbetets  gång  har  konst- 
nären småningom  vunnit  allt  större  plastisk  kraft  och  klarhet.  Serien 
inledes  med  en  framställning  af  Maria!  bebådelse.  Kompositionen  ar 
enkel  och  synnerligen  älskvärd,  tack  vare  den  känsliga  behandlingen 
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af  de  barnsligt  veka  figurerna.  Maria  står  som  infattad  i en  nisch 
med  ett  baldakinartadt,  framspringande  öfverstycke.  Sannolikt  få  vi 
uppfatta  denna  såsom  ingången  till  jungfruns  bönkapell,  ehuru  den  i 
dekorativt  afseende  gör  samma  nytta  som  de  tabernakel,  under  hvilka 
statyerna  pläga  stå  på  de  gotiska  domernas  fasader.  Gestalten  böjer 
sig  i en  lång,  mjuk  båge  bakåt,  under  det  att  handen  föres  mot  bröstet, 
det  hela  uttryckande  förskräckelse  och  förlägenhet  vid  ängelns  plöts- 
liga framsväfvande.  Rörelsen  är  typisk  för  ett  flertal  gotiska  bebådelse- 

framställningar,  men  den  framstår 
här  på  ett  ovanligt  verkningsfullt 
sätt  i följd  af  den  mästerligt  be- 
räknade inramningen.  Figur  och 
ram  klinga  samman  i fulländad 
harmoni;  de  äro  snarare  som  ar- 
betade i elfenben  eller  ädel  metall 
än  i den  mindre  smidiga  bronsen. 
Den  som  utan  att  känna  Ghibertis 
bronsportar,  sökte  bedöma  de  olika 
kompositionerna  ur  afbildningar, 
skulle  säkerligen  i många  fall  icke 
kunna  sluta  sig  till  det  verkliga  mate- 
rialet, så  fullständigt  har  konstnären 
i detta  lyckats  öfverföra  vaxmodel- 
lernas  vibrerande  nyansrikedom. 

Ville  man  framhålla  något  särskildt  motstycke  eller  en  förebild 
till  Ghibertis  komposition,  så  framträda  snarast  Lorenzo  Monacos  bebå- 
delseframställningar  i erinringen ; i synnerhet  den  tidigare  ( i Akademien 
i Florenz),  som  torde  få  dateras  till  omkring  1410.  Visserligen  före- 
finnas betydande  skiljaktigheter  mellan  Lorenzos  och  Ghibertis  kompo- 
sitioner, framför  allt  därutinnan  att  Maria  icke  har  en  så  statuarisk 
karaktär  och  hållning  i målningen  som  i reliefen,  men  den  ledande 
kompositionstanken  är  densamma  i båda  fallen;  det  konstnärliga  ut- 
trycket ligger  i båda  fallen  i de  långa  linjekurvorna.  Detta  är  för- 
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öfrigt  icke  den  enda  gång  Ghibert 

Lorenzo  Monaco,  ehuru  likheterna  vanligen  aro  af  sa  allmän  art.  att 
de  knappast  kunna  framhållas  såsom  bevis  för  direkt  inflytande. 

Bredvid  bebådelsen  framställer  Ghiberti  Kristi  födelse.  Kompo 
tionen  är,  ikonografiskt  bedömd  ålderdomligare  L 
bilder,  i hvilka  Maria  i regel  knäböjer,  tillbedjande  barnet  på 
(såsom  vi  framför  allt  minnas  motivet  i Fra  Filip]  t tolknii  ) 1 

synes  snarast  haft  franska  elfenbcnsreliefer  såsom  förebilder  till  n 


Ghiberti,  Kristi  födelse.  Ghiberti,  Kristus  vid  12  års  ålder  . templet 


komposition:  det  är  nämligen  endast  i sådana  arbeten,  som  man  finner 
barnet  och  djuren  placerade  i förgrunden  framför  den  hvilandc  modem 
som  då  vanligen  böjer  sig  ned  emot  barnet.  Kompositionsformcn  torde 
eljes  icke  funnit  tillämpning  i den  italienska  konsten,  icke  ens  hos 
Giovanni  Pisano,  som  på  så  många  andra  punkter  ansluter  sig  till  den 
senare  franska  gotiken.  Äfven  placeringen  af  Josef  vid  Marias  fotter 
samt  de  två  herdarna,  som  äro  vackert  inkomponcrade  i hufvudfram- 
ställningen,  kan  väl  vara  utförd  med  ledning  af  franska  elfenbcns- 
reliefer, ehuru  de  icke  utgöra  något  så  specifikt  bevis  härför. 
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De  gotiska  reminiscenserna  framträda  föröfrigt  äfven  i själfva  figur- 
teckningen. Konturen  öfver  den  liggande  Maria  bildar  en  vacker  acco- 
ladebåge,  hvars  spets  betecknas  af  det  uppåtställda  knäet.  Samma  lin- 
jemotiv  återklingar  mera  sammanträngdt  hos  den  sittande  Josef;  äfven 
här  bildar  det  uppåtställda  knäet  ansattspunkten  för  linjer,  som  ledas 
nedåt  genom  de  mjuka  bågvecken  och  uppåt  genom  armen.  Detta  sätt 
att  samla  linjerna  i en  höjdpunkt  och  därifrån  låta  dem  falla  i konkava 
bågar  åt  ömse  sidor,  är  öfverhufvud  synnerligen  karaktäristiskt  för 

Ghiberti  under  hans  första  period. 
Principen  är  ju  vanlig  i den  sen- 
gotiska figurkonsten,  men  Ghiberti 
ger  motivet  mera  välljud  och  nyans- 
rikedom än  det  vanligen  äger,  sär- 
skildt  genom  att  betona  den  kon- 
kava insvängningen  af  de  långa 
bågarna  — stundom  utvecklar  han 
det  till  ett  verkligt  accolademotiv, 
om  än  accoladebågens  båda  ändar 
icke  äro  klart  tillbakaböjda.  Ut- 
märkta exempel  härpå  erbjuda  de 
två  följande  kompositionerna : Ko- 
nungarnas tillbedjan  och  Kristus 
lärande  i templet  vid  12  års  ålder. 
I den  sistnämnda  reliefen  sitta 
de  skriftlärde  på  österländskt  vis  grupperade  på  golfvet.  De  två 
främste  vända  i profil  mot  hvarandra  med  ena  foten  framställd  och 
knäet  uppåtböjdt  på  samma  sätt  som  Maria  och  Josef  i framställ- 
ningen af  Kristi  födelse.  Båda  stöda  äfven  ena  handen  mot  knäet, 
hvarigenom  linjerna  i figurens  öfre  parti,  mantelvecken,  som  ledas 
öfver  från  skuldrorna,  föras  till  samma  punkt,  som  förenar  de  langa 
båglinjerna  i mantelns  nedre  parti.  Ett  slags  öppet  accolademotiv 
framkallas  härigenom,  och  hela  konturverkan  får  stor  rytmisk  omväx- 
lingsrikedom.  Det  framstår  i synnerhet  vid  en  jämförelse  med  Andrea 
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Pisanos  kompositioner,  som  i regel  visa  en  sluten  silhuettverkan  med 
obrutna,  oftast  endast  obetydligt  svängda  konturer. 

Ett  annat  linjemotiv,  som  Ghiberti  med  förkärlek  utbildar  oma- 
mentalt  i konturerna,  och  h vartill  vi  äfven  finna  ' ’ • U gheti 

hos  Lorenzo  Monaco,  är  det  horisontala  vågmotivet,  enligt  hvilkct 
manteln  utbredes  på  marken.  Det  framträder  naturligtvis  tydligast  hos 
lågt  sittande  figurer,  såsom  rabbinerna  i templet  eller  Josef  ; Kr:  sti 
födelse.  Den  sistnämnde  figuren  sitter  nästan  som  pA  en  ot  i ’./ 
fjäder  (i  fullständig  öfverensstämmelse  med  förhållandet  hos  Lorenz «• 
Monaco  i liknande  framställningar). 


Lorenzo  Monaco,  Konungarnas  tillbedjan. 


De  antydda  linjemotiven  kunna  äfven  spåras  med  tämligen  stor 
tydlighet  i Ghibertis  framställning  af  konungarnas  tillbedjan.  I cn  lång. 
enhetlig  kontur  förenas  här  madonnagruppen  med  den  knäböjande  ko- 
nungen; linjens  höjdpunkt  ligger  i gossens  hufvud.  härifrån  ledas  bågar 
åt  ömse  sidor.  Vid  en  jämförelse  med  någon  af  Lorenzo  Monacos 
Epiphaniabilder,  finner  man  dock,  huru  mycket  enhetligare  motivet  kan 
gestaltas  i en  sådan  grupp,  man  finner  med  andra  ord.  att  Ghiberti 
icke  var  någon  ensidig  linjekonstnär,  icke  någon  medeltida  diktarsjal. 
utan  en  verklig  plastiker,  som  i främsta  rummet  sträfvar  att  gc  figu- 
rerna objektiv  realitet  och  i andra  rummet  att  betona  de  sammanhål- 
lande linjemotiven.  Se  vi  t.  ex.  på  Lorenzo  Monacos  lilla  bild  i Raczinskv- 
samlingen  i Posen,  så  möter  oss  samma  hufvudgrupp  som  hos  Ghiberti 
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den  gamle  konungen  i knäböjande  ställning,  sträckande  sig  så  långt 
fram  som  möjligt  för  att  kyssa  gossens  fot,  som  han  omfattar  med  ena 
handen.  Konturen  löper  öfver  hans  rygg  och  gossens  ben,  vidare 
genom  Marias  mantelsöm  och  böjes  sedan  öfver  hennes  hufvud.  Acco- 
ladens  spets  betecknas  af  gossens  knä.  Motivet  upprepas  genom 
Josefs  och  den  andre  konungens  armrörelser,  i det  de  gemensamt  om- 
fatta den  spetsiga  dosan,  och  återupptages  ytterligare  i de  stående 
männens  mantelkonturer.  Hela  kompositionen  behärskas  af  denna 
rytmiska  vågrörelse,  som  stegras  allt  mera,  ju  närmare  vi  komma 
hufvudpersonerna.  Det  är  en  medeltida  linjediktares  tankar,  som  här 
slå  emot  oss  i tysta  rytmer.  Det  är  något  som  Ghiberti  förstått 
och  älskat,  men  som  han  dock  aldrig  egentligen  sökt  efterbilda,  därför 
att  så  många  viktigare  konstnärliga  uttrycksproblem  trängde  sig  inpå 
honom. 

Undantagsvis  ansluter  sig  Ghiberti  i kompositionellt  afseende  ännu 
närmare  till  Lorenzo  Monacos  konst.  Hans  framställning  af  Kristus 
på  korset  mellan  den  sörjande  Johannes  och  Maria,  som  sitta  på  marken 
i symmetriska  ställningar  på  hvar  sin  sida  om  korset,  är  alldeles  dylik 
som  Lorenzos  framställningar  af  samma  motiv,  hvilka  förekomma  i 
flere  exemplar  (hos  Mr  Loeser  och  i Jarves  Collection  i New  Haven  U. 
S.  A.)  Vid  en  jämförelse  kan  man  emellertid  icke  undgå  att  lägga 
märke  till  den  väsentliga  skillnaden  i afseende  å Kristusfigurens  plas- 
tiska realitet:  hos  Lorenzo  Monaco  ligger  uttrycket  framför  allt  i 
konturernas  mjuka  kurfvor  — hos  Ghiberti  uttryckes  känslan  i figu- 
rens klart  definierade  formvärden,  dess  ställning  på  korset  och  härmed 
sammanhängande  organiska  rörelse.  Denne  Kristusfigur  är  en  i plas- 
tiskt afseende  förträfflig  lösning  af  krusifix-problemet,  om  än  i litet 
format.  Naturligtvis  tål  den  icke  att  jämföras  med  Donatellos  och 
Brunelleschis  berömda  stora  träkrusifix;  modelleringen  är  icke  så  in- 
trängande, men  dock  i hufvudsak  riktigt  antydd. 

Genomgår  man  sålunda  dessa  första  bronsportar  relief  för  relief, 
så  kan  man  icke  undgå  att  lägga  märke  till  den  säregna  blandning  af 
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nytt  och  gammalt,  som  här  är  rå- 
dande.1 Vi  ha  nu  företrädesvis  dröjt 
vid  konstnärens  beroende  af  tidi- 
gare gotiska  förebilder;  några  andra 
exempel  skola  tydligt  ådagalägga 
hans  individuella  framsteg.  De  fram- 
träda isynnerhet  i de  figurrika  kom- 
positionerna. 

Lasari  uppväckelse  är  skildrad 
med  en  liffullhet  och  dramatisk 


Ghiberti,  Kristus  på  korset. 


Lorenzo  Monaco,  Kristus  pa  korset. 


omväxlingsrikedom,  som  göra  framställningen  till  ett  fullständigt  mo- 
därnt  konstverk  i jämförelse  med  giottisternas  arkaiska  kompositioner 
öfver  samma  motiv.  Konstnären  har  gifvit  hvarje  figur  med  så  beto- 
nade individuella  rörelser  och  åtbörder,  att  de,  trots  sitt  deltagande  i 
hufvudhandlingen,  hvar  för  sig  förmå  fängsla  oss.  Olika  rörelseriktningar 

1 Vasari  har  naturligtvis  icke  häller  kunnat  undgå  att  iakttaga  detta,  han  säger  »Cons 
derando,  che  le  membra  de  gli  ignudi  hanno  tutte  le  parti  bellissime  ct  i panni,  ancora  chc  tcne<- 
sino  poco  un  dello  andare  vecchio  verso  Giotto,  vi  c dentro  nondimcno  un  tutto,  cbe  va  in  verso  '.a 
maniera  de’moderni  e si  reca  in  quella  grandezza  di  figure  una  grazia  molto  leggiadra 
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korsa  h varandra;  linjespelet  är  bragt  i häftig  svallning;  vi  få  en  känsla 
af  ögonblickets  häpnad  och  förvirring.  Genom  kontrastverkan  mellan 
de  två  systrarna,  af  hvilka  den  ena  knäböjande,  med  knäppta  händer 
blickar  upp  emot  Kristus,  medan  den  andra  handlöst  kastar  sig  till 
hans  fötter,  stegras  den  dramatiska  spänningen  till  en  gripande  slut- 
effekt. Likafullt  bibehålies  i kompositionen  fullständig  formell  jämvikt, 
ja,  detta  till  den  grad  att  t.  o.  m.  Kristus  inordnas  i det  allmänna 
schemat,  utan  att  speciellt  framhäfvas.  Reliefen  är  behandlad  med  kon- 
sekvent rumsdisposition  i gradvisa  skikt,  utan  några  störande  utsprång 

framför  synfältets  distansplan;  ögat 
ledes  genom  linjer,  som  gripa  i 
hvarandra,  mot  bakgrunden.  Ghi- 
berti  framstår  här  såsom  en  verklig 
renässansplastiker  med  klar  be- 
härskning af  form-,  rörelse-  och 
rumsproblem.  Mindre  väl  har  han 
lyckats  i den  bredvid  stående  fram- 
ställningen af  Kristi  förklaring. 
Apostlarna,  som  häpna  och  för- 
skräckta vrida  sig  i synnerligen 
komplicerade  ställningar  i förgrun- 
den, äro  icke  klart  förenade  i ett 
vertikalskikt;  ett  par  höjdpunkter 
skjuta  fram  ur  synfältets  plan,  rik- 
tade som  obehagliga  spetsar  mot  åskådaren.  Illusions  verkan,  som  i 
och  för  sig  är  svår  att  nå  i en  framställning  sådan  som  denna,  lider  ytter- 
ligare af  bräck  genom  de  antydda  godtyckligheterna  i rumsdispositionen. 

Vida  bättre  har  konstnären  lyckats  behärska  dessa  problem  i fram- 
ställningen af  Kristi  uppståndelse.  Här  uppstår  en  förnimbar  djup- 
rörelse genom  tre  klart  angifna  skikt:  förgrunden,  där  de  två  främsta 
krigarna  slumra,  medelgrunden,  som  antydes  genom  de  två  följande 
knektarna,  samt  bakgrunden,  där  Kristus  sväfvar  mot  höjden.  Något 
större  själfständigt  intresse  äger  dock  denna  komposition  knappast,  om 


45 


man  icke  ville  grunda  detta  på  den  utmärkta  karaktäristiken  af  de 
olika  träden,  bland  hvilka  en  dadelpalm,  en  solfjäderspalm  och  ett 
gammalt  knotigt  olivträd  kunna  särskiljas. 

Däremot  är  den  följande  scenen  den  sista  i hela  serien  den 
Hel.  Andes  utgjutande  på  pingstdagen,  såväl  i ikonografiskt  som  i dck> 
rativt  afseende  en  af  Ghibertis  själfständigaste  och  lyckligaste  skapelser 
Hufvudmotivet  är  undanskjutet  längst  in  i bakgrunden  och  dessutom 
förlagdt  högst  uppe  vid  reliefkanten,  där  skuggan  är  djup  emedan  re 
liefen  sitter  närmast  under  den  starkt 
framskjutande  dörrramen,  och  så- 
lunda föga  synligt.  Man  ser  blott 
ett  par  oklara  grupper  af  hufvud, 
som  höja  sig  öfver  den  dekorerade 
balustraden  af  en  altan,  hvars  arki- 
tektoniska beskaffenhet  i öfrigt  inte 
är  så  lätt  att  uppkonstruera,  såvida 
där  verkligen  skall  bli  rum  för  dessa 
människokroppar.  Härutinnan  har 
Ghiberti  följt  de  gamla  trecentister- 
nas  godtycklighet.  Han  har  egent- 
ligen blott  intresserat  sig  för  figu- 
rerna i förgrunden:  de  lyssnande  ju- 
darna framför  husets  dörr.  Trots 
svårigheten  att  skapa  ett  utrymme 
framför  byggnaden,  har  han  lyckats  gruppera  dem  i två  olika  skikt 
så  att  de  bakom  stående  verkligen  ha  rum  att  röra  sig  och  böja  sig 
framåt,  utan  att  bryta  igenom  det  klart  angifna  förgrundsplanet  Hvar 
och  en  af  de  sju  figurerna  rör  sig  enligt  en  olika  riktning,  alla  dock 
synbarligen  fängslade  af  samma  sak.  I förgrundsplanet  befinna  sig 
fyra  ståtliga  gestalter.  Ytterst  på  ömse  sidor,  snedt  inåt  vända,  stå 
tvänne  uppåt  blickande  gamla  män,  iklädda  mantlar,  som  falla  i långa 
veck  öfver  ryggen,  samt  turbaner  på  liufvudet.  Mellan  dessa  sidope- 
lare  tvänne  yngre,  barhufvade  män,  som  lyssna  vid  dörren.  Den  ena 
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Ghiberti,  Evangelisten  Lucas. 


Andrea  Pisano,  Spes. 


Ghiberti,  Evangelisten  Marcus. 


Andrea  Pisano,  Fides. 


af  dem  synes  göra  ett  försök  att  öppna  dörren,  den  andra  står  i stum 
spänning,  höjande  handen  och  underarmen  som  för  att  uppmana  till 
stillhet,  under  det  att  han  med  andra  handen  drar  manteln  tätt  om  sig 
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möjligen  för  att  hastigt  kunna  smyga  in,  så  snart  dörren  går  upp. 
Hvilken  afsikt  än  konstnären  haft  med  figurens  ställning,  så  måste  det 
medges,  att  den  på  ett  ovanligt  sätt  låter  en  vackert  utvecklad  gestalt 
komma  till  sin  rätt.  Modelleringen  är  utförd  med  mera  kraft  och 
bredd,  än  i de  flesta  relieferna  på  dessa  tidigare  bronsportar. 

Innan  vi  lämna  dessa  portar,  måste  ännu  de  enskilda  figurerna, 
som  fylla  de  8 nedersta  fälten,  i korthet  beröras.  De  äro  ordnade  par- 
vis: S.  Gregorius  och  S.  Augustinus  vända  sig  halft  mot  h varandra, 
under  det  att  S.  Ambrosius  och  S.  Hieronymus  sitta  försjunkna  i stu- 
dier med  ryggarna  mot  hvarandra.  Lukas  och  Markus  åter  ha  lyftat 
pulpeterna  inåt,  så  att  de  kunna  blicka  öfver  till  hvarandra:  Johannes 
och  Matteus  sitta  utåtvända,  i mindre  betonade  kontraställningar.  Alla 
dessa  ståtliga  gamla  män  äro  draperade  i mantlar,  som  falla  i långa, 
mjuka  bågveck,  hvilka  i likhet  med  hvad  vi  tidigare  sett  samlas  i de 
starkt  framskjutande  knäpunkterna.  Linjespelet  har  en  mjuk.  men  dock 
storslagen  rytm.  Gestalterna  göra  ett  imponerande  mäktigt  intryck,  hufvud- 
sakligen  därför  att  öfverkropparna  äro  så  väldiga  i förhållande  till  benen. 

Jämför  man  dessa  stort  anlagda  draperifigurer  med  Andrea  Pi- 
sanos  allegoriska  kvinnofigurer,  symboliserande  olika  dygder,  så  kan 
det  icke  nekas,  att  afståndet  mellan  de  två  konstnärernas  figurstilar 
förefaller  betydligt  mindre  än  vid  en  jämförelse  mellan  deras  berät- 
tande kompositioner.  Andreas  gratiösa  små  kvinnor  i sida  mantlar, 
som  smyga  sig  efter  kroppens  rörelser,  äro  de  högsta  och  friaste  ut- 
trycken för  hans  individuella  begåfning.  De  ådagalägga  hans  ovanliga 
förmåga  att  med  konturen  uttrycka  en  enhetlig,  dominerande  rörelse. 
Vackrast  finna  vi  detta  utfördt  hos  den  unga  Spes  , som  synes  i be- 
grepp att  lyfta  sig  på  sina  stora  vingar  för  att  nå  den  lifvets  krona  . 
mot  hvilken  hon  sträcker  båda  händerna.  En  figur  sådan  som  denna 
uppenbarar  en  lyrisk  innerlighet,  hvaraf  de  berättande  relieferna  icke 
ge  så  synnerligt  mycket.  Det  förefaller,  som  om  konstnären  först  här 
vågat  ge  fritt  uttryck  åt  sitt  eget  kynne,  under  det  att  han  i många  af 
figurkompositionerna  stått  under  ett  förlamande  inflytande  af  Giottos 
freskokonst.  Utan  att  upptaga  en  del  äldre  författares  påstående,  att  Giotto 
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skulle  gifvit  Andrea  kompositionsutkast  till  relieferna,  vilja  vi  dock 
framhålla,  att  de  representera  den  giotteska  kompositionskonsten  i starkt 
inskränkt  skala  samt  utan  egentlig  dramatisk  kraft,  medan  åter  de  allegori- 
ska kvinnofigurerna  uttrycka  ljusare,  rörligare  och  mera  personliga  känslor. 

Hos  Ghiberti  är  förhållandet  omvändt.  Hans  sittande  dekorativa 
figurer  äro  de,  som  närmast  sammanlänka  honom  med  den  äldre  kon- 
sten, medan  de  dramatiska  kompositionerna  peka  hän  på  den  gryende 
renässansen.  Förhållandet  är  naturligt,  ty  hade  gotiken,  hvars  hufvud- 
princip  är  den  dekorativa  linjen,  funnit  sina  renaste  och  innerligaste 
uttryck  i enskilda  figurer,  så  var  den  nya  tidens  sträfvan  framför  allt 
riktad  på  att  ge  öfvertygande  reell  form  åt  dramatiskt  koncentrerade 
motiv.  Detta  har  Ghiberti  känt  och  klart  meddelat  oss  i flere  af  de 
kompositioner,  som  nyss  genomgåtts.  Men  han  är  stundom  tveksam 
om  sin  sak.  En  del  af  de  tidigaste  figurerna  och  kompositionerna  på 
dessa  bronsdörrar  röja  förvånansvärdt  tydliga  gotiska  stilelement  — 
förvånansvärda,  isynnerhet  då  vi  hålla  täflingsreliefen  i minnet. 

Krafterna  växte  under  arbetets  gång.  Blicken  för  människofigu- 
rens  organiska  struktur  skärptes,  förmågan  att  ge  lef vande  form  och 
rörelse  vidgades.  Jämsides  härmed  förlorade  de  ornamentala  linjemo- 
tiven allt  mera  af  sin  betydelse.  I de  senaste  relieferna  införde  Ghi- 
berti s.  g.  s.  fristående,  fullt  genomarbetade  små  statyetter,  som  röra 
sig  utan  inskränkningar  i alla  riktningar.  Han  leddes  sålunda  under 
sträfvan  att  frigöra  sig  från  det  gamla  ornamentala  kompositionssättet 
(med  silhuettartade  massor  mot  en  neutral  bakgrund)  öfver  till  en  måle- 
risk relief  behandling,  hvars  stora  faror  redan  i detta  arbete  stundom  fram- 
skymta, ehuru  de  varda  fullt  tydliga  först  på  de  senare  bronsportama. 

Under  alla  växlingar  och  genom  alla  utvecklingsfaser  spåras  dock 
Ghibertis  djupa,  harmoniska  skönhetskänsla,  hans  sträfvan  efter  jämvikt 
och  klarhet  i kompositionerna,  linjeskönhet  hos  figurerna,  såsom  det  enande 
och  förädlande  elementet.  Denna  djupa  individuella  känsla  är  det  äfven, 
som  i lyckliga  ögonblick  kan  ge  Ghibertis  skapelser  en  ton,  som  icke 
klingat  sedan  den  klassiska  antikens  dagar,  det  är  den,  som  dämpar  alla  stö- 
rande biljud  och  lyfter  verket  som  helhet  till  de  stora  mästerverkens  nivå. 


Madonnor  af  Donatello  och  Ghiberti. 


FÖR  ATT  VINNA  en  riktig  uppfattning  af  de  tidigaste  renässans- 
skulptörernas madonnakompositioner  torde  det  vara  skäl  att  kasta 
en  hastig  blick  på  den  föregående  generationens  framställningar 
af  samma  motiv. 

Madonnan  var  ju  såväl  under  medeltiden  som  under  den  tidigare 
renässansen  konstens  vanligaste  motiv,  ett  förhållande,  som  förklaras 
dels  däraf  att  konsten  under  dessa  tider  var  kyrkans  tjänarinna.  dels 
däraf  att  madonnan  var  så  att  säga  en  nödvändighetsartikel  i hvarjc 
hem.  Hon  var  ju  liksom  romarnes  larer  och  penater  den  kärleksfulla 
förmedlaren  och  representanten  för  de  makter,  på  hvilka  lifvets  goda 
och  onda  ytterst  ansågs  bero,  hon  dyrkades  som  en  gud  och  vördades 
som  en  lefvande  vän  — hennes  plats  var  gifven  i hvarje  hem.  Natur- 
ligtvis skulle  hon  då  äfven  framställas  med  all  den  skönhet,  rikedom 
och  värdighet,  som  bildkonsten  kunde  utveckla.  De  framsteg  konsten 
gjorde  på  olika  områden  tillämpades  äfven  omedelbart  på  madonna- 
f ramställningarna ; det  är  orätt  att  tro,  att  dessa  på  grund  af  ämnet 
bibehöllo  en  ålderdomlig  karaktär  (såsom  inom  den  byzantinska  konsten). 
Gud  fader  och  Kristus  förblefvo  vanligen  äfven  under  renässansen 
mer  eller  mindre  hieratiskt  förstelnade,  men  madonnan  — hon  varder 
snart  mera  en  förtrolig  vän,  en  jordisk  moder,  den  vackraste  och  älsk- 
värdaste af  alla,  än  en  öfvermänsklig  gudomlighet. 

Madonnatabernaklen  prydde  icke  blott  hemmen  och  kyrkornas 
altaren.  Äfven  utanpå  husen,  på  städernas  palats  och  på  landtvillornas 


O.  Sirén:  Florentinsk  renässansskulptur. 
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trädgårdsmurar  uppsattes  nischtabernakel,  i hvilka  den  himmelska  mo- 
dern med  sin  son,  vare  sig  målad  eller  skulpterad,  fick  sin  plats.  Dessa 
väg-  och  gatutabernakel  hade  alltid  sin  särskilda  praktiska  betydelse. 
De  uppsattes  vanligen  i gatukorsningarna,  vid  allmänna  stråkvägar  eller 
på  platser,  som  måste  passeras,  då  något  viktigt  praktiskt  värf  skulle 
utföras ; till  sådana  räknades  olika  slag  af  torghandel,  skattebetalning, 
handtverk  o.  s.  v.  Hvarje  medborgare  hade  noga  reda  på  de  olika  ma- 
donnornas speciella  verksamhetsområden  och  försummade  sällan  att  med 
en  bukett  och  en  bön  uppvakta  sitt  yrkes  besky ddarinna,  innan  han 
gick  till  sitt  dags  värf.  Madonnan  ingrep  sålunda  på  hvarje  område  af 
mänskligt  lif;  hennes  plats  var  gifven  i hvardagens  handel  och  vandel 
lika  väl  som  i helgdagens  hvila  och  religiösa  betraktelse.  Det  är  då 
äfven  lätt  att  inse,  att  madonnan  måste  haft  en  särskild  uppgift  för  den 
allmänna  smakens  och  konstuppfattningens  utveckling  (såvida  hon  var  ut- 
förd af  en  verklig  konstnär).  Det  var  hon,  som  isynnerhet  för  det  upp- 
växande släktet  representerade  de  tidigaste  och  förtroligaste  konstintrycken. 

Under  1300-talet  fingo  målarna  s.  g.  s.  uteslutande  tillfredsställa 
behofvet  af  madonnor.  I synnerhet  var  detta  förhållandet  i Florenz 
och  Siena,  där  måleriet  nått  en  högre  utveckling  än  bildhuggar- 
konsten.  I Pisa  utfördes  ju  äfven  plastiska  madonnor  för  den  husliga 
andakten,  men  i allmänhet  togo  dessa  framställningar  en  mera  monu- 
mental form,  som  blott  lämpade  sig  för  kyrkornas  altaren.  Man  an- 
vände sig  ännu  icke  af  de  lä tthandt erliga,  prisbilliga  materialen,  stuck 
och  lera,  och  därför  kunde  naturligtvis  icke  skulptörerna  inom  detta 
populära  område  med  någon  synnerlig  framgång  upptaga  täflan  med 
målarna.  Dessutom  var  det  gammal  tradition,  att  madonnan  skulle 
framställas  mot  en  strålande  guldgrund,  klädd  i azurblå  mantel  (en 
särskildt  dyrbar  färg),  hvit  eller  röd  klädning  med  gyllene  ornament 
(färgen  beroende  på  madonnans  olika  representationsskyldigheter)  samt 
helst  med  guldkrona  på  hufvudet.  Hon  skulle  uppvaktas  af  talrika 
änglar,  som  sjöngo  och  spelade  till  hennes  ära,  som  bragte  henne  blom- 
mor eller  höllo  kostbara  bonader  bakom  hennes  tron.  Hon  var  en 
drottning,  hög  och  otillgänglig  och  gossen  en  himmelsk  prins,  till 
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hvilken  endast  helgonen  eller  hans  bevingade  lekkamrater  vågade  närma 
sig,  öfverbringande  en  fågel,  en  ros,  en  frukt  eller  något  annat,  som 
kunde  fägna  den  lille.  Men  alla  dessa  varelser  stodo  högt  öfver  van- 
liga dödliga;  de  voro  försatta  till  en  ideell  sfär  af  gyllene  ljus.  dit  ingen 
dödlig  kunde  närma  sig  utan  hel- 
gonens förmedling.  Därför  uppträda 
äfven  alltid  i de  större  af  dessa  bil- 
der respektive  beställares,  korpora- 
tioners eller  yrkens  skyddshelgon 
vid  madonnans  sida;  deras  uppgift 
var  att  till  den  himmelska  modern 
framföra  sina  skyddslingars  böner. 

I sin  äldsta  form  voro  dessa 
madonnabilder  vanligen  stora,  rek- 
tangulära »palor»  med  triangulär 
afslutning.  Sådana  finna  vi  dem 
ännu  hos  Cimabue,  hos  Giotto  och 
Duccio,  men  hos  de  två  sistnämnda 
stora  förnyarna  på  måleriets  område 
börjar  stundom  en  annan  form  för 
madonnabilden  att  arbeta  sig  fram : 

Kompositionen  indelas  med  ramens 
bågar  och  pilastrar  i flera  fält,  ma- 
donnan, omgifven  af  änglar,  får  plats 
på  midtstycket  och  helgonen  upp- 
radas i sidokompartimenten.  Natur- 
ligtvis kan  det  allmänna  schemat 
varieras  på  mångahanda  sätt.  Ofta  Bernardo  Daddi.  Madonra  Alttnburg. 

består  ju  bilden  blott  af  ett  midt- 

stycke,  där  madonnan  sitter  under  en  gotisk  båge  med  eller  utan  upp- 
vaktande himmelska  tjänare.  Kompositionskonturerna  följa  då  van- 
ligen mer  eller  mindre  troget  den  gotiska  bågens  mjuka  linjekurvor. 
Är  målaren  en  poet  af  Simone  Martinis  eller  Lorenzo  Monacos  art. 
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blir  hela  bilden  lik  en  musikalisk  linjedikt,  en  innerlig,  lyrisk  hymn 
till  den  himmelska  jungfruns  ära.  Ingen  konst  har  diktat  så  känslo- 
fulla, högstämda  kristet-religiösa  hymner  i bild  som  det  sengotiska  må- 
leriet i Siena  och  Florenz.  Sällan  har  den  mystiska  känslan  för  guds- 
moder  såsom  ett  personligt,  men  dock  öfvermänskligt  väsen  funnit  så 
djupa  och  vackra  uttryck  som  i denna  konst.  Siena  var  madonnans 
stad  par  preferance,  hon  vördades  här  icke  blott  såsom  den  enskildes, 
utan  såsom  hela  kommunens  speciella  besky ddarinna.  Sieneserna  voro 
ju  Italiens  mest  passionerade  och  hängifvenhetsstarka  folk;  hos  dem 
kvarlefde  medeltidens  känslomysticism  längst. 

Den  öfverjordiska  förtrollningen  bröts  tidigare  i Florenz.  Infly- 
tandet från  den  klassiska  antiken  var  här  starkare,  man  fick  ögonen 
tidigare  öppnade  för  verkligheten.  Venerationen  för  madonnan  och 
helgonen  var  ej  djupare  än  att  den  småningom  lät  sig  sammansmältas 
med  beundran,  för  att  icke  säga  dyrkan,  af  Venus  och  sibyllorna.  Man 
följde  den  spekulativa  tankens  vägar  i Florenz,  då  man  i Siena  sökte 
sig  fram  på  den  mystiska  känslans  dunklare  stigar.  I Florenz  vågade 
man  då  äfven  tidigare  säga  hvad  man  såg,  och  man  kunde  icke  undgå 
att  se  madonnamotivet  i lefvande  lifvet.  Modern  med  sin  nyfödde  vid 
bröstet  är  ju  en  syn,  som  i synnerhet  i Italiens  smärre  samhällen  ständigt 
erbjuder  sig  för  iakttagaren  — och  motivet  är  ju  alltid  fylldt  af  ett  visst 
allmänmänskligt,  elementärt  lifsinnehåll.  När  bildkonsten  i alla  afseenden 
började  eftersträfva  en  mera  realistisk  verkan  och  ville  öfvertyga  snarare 
än  tjusa,  så  blef  det  äfven  i fråga  om  madonnamotivet  en  naturlig  kon- 
sekvens, att  den  jordiska  aspekten  betonades  mera  än  den  himmelska. 

Förändringen  utfördes  i stort  sedt  tidigare  inom  plastiken  än  inom 
måleriet,  dels  emedan  den  plastiska  konsten  inom  detta  speciella  äm- 
nesområde var  mindre  bunden  af  traditioner  än  måleriet,  och  dels  där- 
för att  den  nya  tidens  realistiska  sträfvan  öfverhufvud  tog  sig  tidigare 
och  fullständigare  uttryck  inom  skulpturen  än  inom  måleriet.  Dock 
må  man  ingalunda  tro,  att  de  plastiska  madonnaframställningama  helt 
hastigt  förvandlades  till  genremässiga  skildringar  af  jordisk  moders- 
lycka eller  till  mer  eller  mindre  hvardagsmässiga  situationsbilder.  Detta 
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var  till  en  början  ingalunda  fallet.  Först  mot  1400-talets  slut  blef  ma- 
donnan en  lycklig  donna  och  gossen  en  lekfull  bambino  ur  konstnärens 
egen  omgifning.  Karaktäristiskt  nog  utfördes  föröfrigt  denna  förändring 
hufvudsakligen  genom  de  smärre  talangernas  kompositioner.  Dc  sak- 
nade känsla  för  motivets  heroiska,  universella  innebörd  och  betonade 
då  naturligtvis  i stället  så  mycket  mera  dess  underhållande,  genre- 
mässiga stämning.  Skulptörer  sådana  som  Antonio  Rossellino  och 
Mino  da  Fiesole  ha  ju  utfört  förtjusande  näpna  och  täcka  madonnor, 
till  hvilka  de  utan  tvifvel  haft  lefvande  modeller,  men  dc  ha  aldrig 
komponerat  någon  gudsmoder,  som  skulle  väcka  vördnad  eller  religiös 
stämning  hos  betraktaren.  Endast  de  störste  skulptörerna  förmådde 
fördjupa  uppfattningen  därhän,  att  madonnan,  trots  sin  öfvertygande 
realistiska  gestalt,  blef  någonting  förmer  än  en  jordisk  moder  endast 
de  förmådde  ge  motivet  den  konstnärliga  förklaring,  som  samman- 
smälte dess  himmelska  och  dess  jordiska  aspekt. 

I. 

Den  förnämste  bland  dessa  stora  plastiker  och  förklarare  af  ma- 
donnamotivet är  utan  tvifvel  Donatello.  Michelangelo  skulle  ju  äfven 
kunna  nämnas,  om  han  icke  så  ytterst  sällan  framställt  madonnan. 
Donatello  däremot  har  ofta  dröjt  vid  detta  motiv.  Det  är  visserligen 
sant,  att  af  de  madonnor  Vasari  uppräknar  bland  Donatellos  verk  icke 
en  enda  kunnat  identifieras,  och  någon  signerad  eller  dokumentariskt  be- 
styrkt madonna  af  Donatello  finnes  icke,  med  undantag  för  den  stora, 
klassiska  bronsstatyen  i Padua.  Men  flera  af  de  madonnor,  som  den 
modärna  forskningen  på  grund  af  stilkritiska  skäl  tillagt  Donatello. 
kunna  betraktas  såsom  otvifvelaktiga  verk  af  mästaren,  ehuru  det  ofta 
är  svårt  att  afgöra,  om  det  till  vår  tid  bevarade  exemplaret  utförts  i 
mästarens  egen  atelier  eller  af  någon  skicklig  efterföljare.  Med  fä  un- 
dantag äro  nämligen  dessa  arbeten  stuckafgjutningar,  som  målats  i 
naturalistiska  färger.  Det  var  i denna  färglysande  dräkt  man  helst  ville 
ha  sin  madonna,  icke  i den  kyliga  marmoms  fömärmare.  men  äfven 
liflösare  skrud.  Ett  stuckafgjutning  är  lik  ett  gravyr-état.  Den  kan 
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vara  ett  absolut  troget  af  tryck  af  mästarens  komposition,  men  den  kan 
äfven  ha  modifierats  genom  smärre  afvikelser  från  den  ursprungliga 
kompositionen.  Sålunda  är  det  icke  så  lätt  att  säga,  huru  långt  dessa 
stuckmadonnor  verkligen  återgifva  Donatellos  personliga  afsikter  och 
kompositionstankar,  i hvad  mån  de  förändrats  af  hans  eftersägare.  If- 
vern  att  öka  Donatellos  konstnärliga  oeuvre  har  utan  tvifvel  ledt  till 
att  hans  namn  tagits  i anspråk  för  alltför  många  madonnor,  som  äga 
en  viss  kompositionsfrändskap  med  hans  verk,  utan  att  därför  vara 
utförda  af  honom  själf  eller  under  hans  personliga  ledning.  Särskildt 
har  Wilhelm  Bode  i detta  afseende  gått  tillväga  med  stor  liberalitet. 
Han  har  förtjänsten  af  att  först  hafva  påvisat  Donatellos  betydelse  som 
madonnamästare,  men  han  har  sedan  utsträckt  denna  betydelse  till 
verk  och  kompositioner,  med  hvilka  Donatello  uppenbarligen  haft  föga 
eller  intet  att  skaffa 1.  Här  är  icke  platsen  att  underkasta  alla  dessa 
madonnor  en  kritisk  granskning;  vi  skola  endast  framdraga  några  po- 
sitiva och  negativa  exempel  på  denna  stora  grupp  af  plastiska  verk. 

En  af  de  tidigaste  och  i alla  afseenden  betydelsefullaste  madonnor, 
som  utan  tvekan  kunna  tillskrifvas  Donatello,  är  den  stora  marmor- 
relief i Kaiser  Friedrich-museet  i Berlin,  h vilken  går  under  namn  af 
»Madonna  di  Casa  Pazzi».  Maria  framställes  i half figur,  stående  i ett 
fönster,  som  tecknats  »di  sotto  in  su»,  med  riktig  perspektivisk  för- 
kortning af  fönsterramen,  ehuru  figuren  icke  visar  någon  förkortning. 
Hon  står  i hel  profil,  lutande  det  stora,  tunga  hufvudet  mot  gossen, 
som  hon  håller  med  båda  händerna.  Det  är  en  kraftfull,  nästan  her- 
kulisk  pilt  med  ytterst  massiva  lemmar;  han  smyger  sig  intill  modern 
för  att  söka  mat  eller  skydd.  Hon  synes  icke  ha  tanke  på  något  annat 
än  att  hålla  honom  kvar  så  säkert  som  möjligt.  Hennes  uttryck  är  sorg- 
bundet,  och  hon  lutar  sitt  hufvud  emot  pilten  på  ett  sätt  som  uttrycker 
oändlig  ömhet,  samtidigt  som  hon  trycker  honom  intill  sig  med  nästan 
lidelsefull  kraft.  Den  massivt  breda  gestalten  draperas  i en  mantel 
af  tungt,  tjockt  stoff.  Från  hufvudet  faller  en  tunnare  duk  ned  öfver 

1 Jfr.  Texten  till  Denkmäler  der  Renaissance-Sculptur  Toscanas  samt  samma  förf:s  arbete: 
Florentiner  Bildhauer  der  Renaissance.  Kap.  III,  Die  Madonnenreliefs  Donatellos. 


55 


skuldror  och  bröst.  Konturerna  äro  enhetliga,  raka,  utan  förskönande 
kurvor,  brutna  endast  öfver  madonnans  skuldra  och  hufvud.  Utföran- 
det är  måhända  med  afsikt  något  groft  och  onyanseradt  för  att  icke 
en  alltför  stor  detaljfinhet  skulle  försvaga  det  starka,  enhetliga,  monu- 
mentala intrycket.  Den  i stora  linjer  och  plan  syntetiserade  formen 
motsvarar  öfverhufvud  på  ett  förträffligt  sätt  den  höga,  allvarstunga. 
för  att  icke  säga  tragiska  stämning,  som  behärskar  den  psykologiska 
konceptionen.  Men  trots  den  monumentala  kraften  och  de  enkla  lin- 
jerna, synes  en  skälfning  af  däm- 
pad smärta,  en  föraning  om  huru 
snart  hennes  enda  lycka  skall  ryckas 
ifrån  henne,  genombäfva  modern. 

— Typologiskt  erinrar  hon  icke  så 
litet  om  Michelangelos  »Madonnan 
på  trappan  » (en  likhet,  som  äfven 
varit  anledning  till  att  »Madonna 
Pazzi»  fordom  tillskrefs  Michel- 
angelo),  men  uttrycket  är  inner- 
ligare, stämningen  mera  dramatisk 
än  hos  den  store  cinquecentistens 
klassiskt  rofyllda  figur.1 

I närmaste  anslutning  till  »Ma- 
donna di  Casa  Pazzi»  kan  nämnas 
en  annan,  mindre  marmorrelief,  tillhörande  Mr.  Quincy  A Shaw  i 
Boston  U.  S.  A,  Madonnan  framställes  här  i hel  figur,  sittande  på 
en  molnbädd,  framåtlutad  och  med  knäna  uppåtvikta,  så  att  de  skjuta 
ända  upp  mot  hakan.  Gossen  ligger  inklämd  mellan  Marias  bröst  och 
knän;  hon  lutar  hufvudet  öfver  honom  liksom  i Pazzi-madonnan. 
uttrycket  har  samma  drag  af  tragiskt  pathos,  som  vi  nyss  iakttagit. 
Genom  den  kraftfulla  madonnafigurens  starka  sammanträngning  och  rc- 
liefytans  afskärande  tätt  intill  figuren  på  alla  sidor  stegras  ytterligare 

1 Den  s,  k.  »Madonna  Orlandini»,  en  marmorrelief  i samma  museum,  äfvcnledes  tillskrifren 
Donatello,  är  blott  en  svag  imitation  efter  »Madonna  Pazzi'»;  denna  forekdmmer  i en  målad  stuck 
kopia  i Rijksmuseum  i Amsterdam. 


— 56  — 


intrycket  af  monumental  storhet.  Om  denna  gestalt,  som  i af  seende  å 
fysisk  och  psykisk  kraft  väl  kan  kallas  en  syster  till  Michelangelos 
sibyllor,  skulle  resa  sig,  så  skulle  den  äfven  med  detsamma  spränga 
reliefens  ram. 

Båda  dessa  marmorreliefer  dateras  vanligen  till  tiden  omkring  1426 — 
27,  den  period  då  Donatello  stod  i nära  beröring  med  Masaccio  och 
äfven  torde  vistats  samtidigt  med  denne  i Pisa.  Man  har  äfven  på- 
stått, att  Masaccios  genom  Vasaris  beskrifning  vidt  berömda  Pisaner- 
madonna  skulle  inspirerat  Donatello  till  en  komposition,  som  förekom- 
mer i två  stuckexemplar  (i  Victoria  & Albert  Museum  i London  och 
hos  Dr.  Weisbach  i Berlin).  Nyligen  har  emellertid  Berenson 
framdragit  en  bild  ur  en  engelsk  privatsamling,  hvilken  med  all 
sannolikhet  får  identifieras  med  Masaccios  Pisaner-madonna. 1 Jämför 
man  den  med  de  nämnda  kompositionerna  af  Donatello,  så  visar  det  sig, 
att  likheten  är  högst  obetydande,  icke  sträckande  sig  utom  det  mycket 
allmänna  kompositionselement,  som  bildas  af  de  två  spelande  änglarna 
på  tronens  trappsteg. 

Om  Donatello  verkligen  haft  sin  vän  Masaccios  madonna  i tan- 
karna, så  har  han  samtidigt  velat  korrigera  dennes  uppfattning  och 
visa,  huru  det  ifrågavarande  kompositionsproblemet  skulle  lösas  ur 
modärn  synpunkt.  Det  gällde  att  framställa  en  madonna,  omgifven  af 
fyra  änglar,  två  af  dem  sittande  på  tronens  trappsteg.  Masaccio  skapar 
sin  bild  i nära  anslutning  till  trecentotraditionen : Maria  sitter  på  en 
hög  tron,  på  ömse  sidor  om  denna  titta  små  änglar  fram,  och  framför 
den  sitta  två  andra  änglar,  spelande  på  guitarr.  Bakgrunden  är  förgylld. 
Här  finnes  ingen  antydan  om  rummet,  figurerna  äro  icke  samman- 
smälta i en  enhetlig  arkitektonisk  föreställning.  Det  enda,  som  skiljer 
dem  från  tidigare  mästares  madonnor  och  änglar,  är  en  högre  grad  af 
plastisk  realitet.  Donatello  däremot  bryter  fullständigt  med  det  tradi- 
tionella kompositionssättet.  Han  utgår  från  en  enhetlig,  klar  rumsf öre- 
ställning, i hvilken  figurerna  ingå  som  organiska  led.  Madonnan  pla- 
ceras under  en  hvalfbåge  tämligen  högt  uppe  i bakgrunden ; hon  bildas 

1 Se  »Rassegna  d’Arte»  1S08.  N:r  5. 
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mindre  än  de  två  änglarna,  som  sitta  på  trappsteget  närmast  i för- 
grunden, men  likafullt  framträder  hon  såsom  hufvudsak,  isolerad  och 
inramad  af  den  ståtliga  arkadbågen.  Den  principiella  skillnaden  mellan 
Masaccio  och  Donatello  består  däri  att  den  senare  har  en  vida  säkrare 
och  grundligare  föreställning  om  rummets-  betydelse  för  den  monu- 
mentalt dekorativa  effekten  än  den  senare. 

Den  stora  marmorreliefen  i Victoria  & Albert  Museum  i London, 
hvilken  går  under  namn  af  -Ma- 
donnan med  rosen»  och  af  Bode 
m.  fl.  forskare  tillskrifvits  Donatello 
eller  åtminstone  hans  atelier,  är  en- 
ligt vår  tanke  en  imitation,  utförd 
vid  medlet  af  1800-talet  efter  något 
original  af  en  sen  Donatello-elev, 
hvilket  förekommer  i en  tidig  carta 
pesta-replik  i museet  i Berlin. 

Samma  engelska  museum  äger 
en  stor,  bekant  terrakottarelief,  vi- 
sande madonnan,  tillbedjande  den 
lille,  lindade  gossen,  som  halfligger 
i en  stol.  Kompositionen  förekom- 
mer i stuckexemplar  i museet  i Ber- 
lin och  hos  Herr  von  Beckerath. 

Ingen  af  dessa  visar  någon  öfver- 
tygande  stilfrändskap  med  Dona- 
tellos  verk.  Terrakottarelief  en,  som  af  ofvannämnda  auktoritet  upptages 
bland  mästarens  egna  arbeten,  synes  oss  dock  snarare  vara  en  jämförelse- 
vis modärn  efterhärmning  af  någon  donatellosk  komposition.  Såväl  den 
flickaktigt  täcka  typen  som  den  tunna,  oklara  veckbehandlingen  äro 
fullständigt  främmande  för  mästarens  egen  hand. 

Göra  vi  ett  hastigt  besök  i Louvrens  sammanträngda,  men  synner- 
ligen innehållsrika  afdelning  för  renässansskulptur,  så  fästa  vi  oss  genast 
vid  en  stor  madonna-tondo  i lysande,  nyförgylld,  skulpterad  ram.  Fi- 


Modäm  imitation  efter  Donatello.  Madonna  i 
terrakotta.  London. 
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gurerna  är  o utförda  i lera,  men  hela  bakgrunden  har  varit  öfverdragen 
med  brokig  glasmosaik,  hvilken  emellertid  till  större  delen  fallit 
af.  Kompositionen  är  ungefär  densamma  som  i ofvannämnda  relief 
i London:  Maria  står  med  knäppta  händer  framåtlutad  öfver  gossen. 
Den  lille,  som  här  är  en  tämligen  grotesk  företeelse,  sitter  ej  i en  stol, 
utan  halfligger  på  en  bädd.  Likheten  mellan  de  två  relieferna  sträcker 
sig  äfven  till  behandlingen  af  Marias  mantel,  som  tyckes  vara  af  tunt, 
vått  stoff;  vecken  klibba  formligen  fast  vid  den  magra  figurens  hals 
och  armar.  Men  såväl  madonnans  som  gossens  typ  är  slappare  och 

slöare  än  i London-reliefen,  och  i 
följd  af  den  felaktiga  förkortningen 
ha  båda  ansiktena  blifvit  sneda, 
nästan  missbildade.  Vill  man  i lik- 
het med  ofvannämnda  auktoritet 
hänföra  denna  tondo  till  Donatellos 
atelier,  så  måste  man  sänka  de  kva- 
litativa fordringarna  mycket  lågt 
och  antaga,  att  handtverkare,  hvil- 
kas  begåfning  legat  under  medel- 
nivån, arbetat  i Donatellos  bottega. 
Någon  sådan  känna  vi  i hvarje  fall 
icke;  vi  nödgas  därför  antaga,  att 
Louvre-reliefen  är  en  senare  imitation  efter  någon  donatellosk  kompo- 
sition, ehuru  den  med  all  sannolikhet  är  af  äldre  datum  än  nyss  be- 
skrifna  relief  i London. 

Det  framgår  äfven  vid  en  jämförelse  med  den  stora  målade  terra- 
kottareliefen  i Louvre.  Maria  sitter  på  en  fällstol,  vänd  åt  vänster  (för 
en  gångs  skull).  Hon  sträcker  på  sin  långa  hals,  och  stirrar  med  ett 
uttryck  af  drömmande  undran  framför  sig.  Gossen,  som  hon  håller 
med  båda  händerna,  sitter  tvärs  öfver  hennes  knän,  men  vrider  sig 
med  hufvudet  i profil  åt  samma  håll  som  modern,  höjande  därvid  ena 
handen  till  utdelande  af  välsignelse.  Synbarligen  har  reliefen  varit  så 
placerad,  att  de  tillbedjande  haft  plats  nedanför  till  vänster.  Uttrycket, 


Imitation  efter  Donatello.  Madonna.  Louvre. 
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såväl  hos  modern  som  hos  gossen  är  innerligt  och  högtidligt  (det  är 
visst  den  allvarligaste  putto,  Donatello  någonsin  bildat);  hos  den 
magra,  spensliga  jungfrun  med  de  stora  bruna  ögonen  och  det  sorgsna 
draget  öfver  munnen  blir  innerligheten  nästan  extatisk.  Här  finnes 
samma  underton  af  djup  tragisk  stämning,  som  vi  funnit  i Madonna 
Pazzi»,  ehuru  denna  terracotta-madonna  är  sprödare,  mindre  monumen- 
tal. Sannolikt  är  den  utförd  minst  10  år  senare. 

Till  denna  ansluta  sig  formellt 
»Madonna  di  Via  di  Pietra  Piana - 
{marmorexemplar  vid  nämnda  gata 
i Florenz;  stuckkopia  i London)  och 
den  s.  k.  Veroneser  madonnan 
(terrakottaexemplar  i Verona,  Flo- 
renz, Berlin,  m.  fl.  platser).  Båda 
äro  senare  skolkopior  företeende 
olika  kompositionella  afvikelser. 

Dröja  vi  emellertid  ännu  några 
minuter  i Louvrens  skulptursamling, 
så  måste  vi  fästa  oss  vid  en  stor, 
silhuettartadt  utskuren  bronsrelief, 
hvilken  visar  madonnan,  sittande 
i profil  med  den  lindade  gossen, 
sluten  tätt  intill  sig.  Vanligen  går 
denna  relief,  som  Bode  prisar  såsom 
»ett  härligt,  stort  original  af  Dona- 
atello».1  under  namn  af  »madonnan 
från  Fontainebleau ».  Formellt  sedt,  är  kompositionen  mästerlig,  syn- 
nerligen väl  sluten  och  afvägd;  det  är  ingenting  som  hindrar  att  antaga, 
att  den  återgår  på  ett  original  af  Donatello.  Men  huru  främmande  för 
mästaren  är  icke  detaljbehandlingen  och  det  psykologiska  uttrycket? 
Marias  hår  är  konstrikt  flätadt  och  uppsatt  med  ett  rikt  band:  hennes 
synnerligen  framträdande  händer  visa  en  för  Donatello  alldeles  främ- 

1 Jfr.  Bode.  Florentiner  Bildhauer  der  Renaissance  sid.  111. 
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mande,  elegant  typ;  öfver  hennes  fula  mun  sväfvar  ett  tomt  löje.  Det 
är  för  oss  omöjligt  att  förena  denna  öfverdekorerade,  psykologiskt  lik- 
giltiga madonna  med  de  enkelt  storslagna  reliefer,  som  vi  i det  före- 
gående beskrifvit  såsom  egenhändiga  verk  af  Donatello. 

Vida  mera  af  Donatellos  egen  stil  finna  vi  i den  egendomliga 
pietra  serena-reliefen  i samma  samling,  hvilken  visar  madonnan  helt 
en  face.  Hon  står  och  trycker  gossen  på  ett  något  hårdhändt  sätt 
med  båda  händerna  inemot  bröstet.  Armbågarna  peka  symmetriskt  ut- 
åt, manteln,  som  häktas  på  bröstet, 
infattar  båda  armarna;  från  huf- 
vudet  faller  en  duk  ned  på  skuld- 
rorna. På  hvardera  sidan  om  ma- 
donnan tittar  en  liten  kerub  fram. 
Denna  betonade  symmetri  i förening 
med  figurens  ovanliga,  frappanta 
frontvändning  ger  verket  en  impo- 
nerande monumental  hållning.  En- 
dast en  mästare  med  Donatellos 
själfständigt  säkra  uppfattning  af  det 
dekorativa,  har  vågat  detta  djärfva 
nya  grepp.  Därmed  vilja  vi  ej  för- 
neka, att  möjligen  Michelozzo  bi- 

Imitation  efter  Donatello.  Madonna  i brons. 

Louvre-  trädt  vid  utförandet,  såsom  före- 

slagits af  en  del  forskare. 

Äfven  i en  annan  komposition  har  Donatello  sökt  att  samman- 
pressa modern  och  barnet  på  ett  lika  intimt  sätt  som  i denna  relief. 
Vi  syfta  på  den  stora  målade  och  förgyllda  stuckreliefen  i Berlin,  från 
Sta.  Maria  Maddalena  dei  Pazzi  i Florenz,  hvilken  utan  tvifvel  utgör 
glansnumret  och  det  enda  fullt  öfvertygande  arbetet  af  Donatello  i 
Kaiser  Friedrich-museets  ovanligt  rika  samling  af  stuck-  och  terrakotta- 
madonnor.  Maria  står  här  vänd  i halfprofil  åt  höger,  sluter  händerna 
till  bön  och  håller  därvid  den  lindade  gossen  »som  ett  paket»  under 
vänstra  armen.  Det  är  en  kraftig  liten  varelse  i mycket  späd  ålder, 
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som  endast  har  armarna  fria.  Han  stirrar  med  förvånade  ögon  ut  i 
världen  och  gör  sitt  bästa  för  att  höja  högra  handen  till  utdelande  af 
välsignelsen.  Modern  är  yngre  och  vackrare  än  i någon  af  de  andra 
relieferna,  som  här  omnämnts,  hennes  ädla,  klassiskt  rena  drag  erinra 
om  jungfruns  i Donatellos  stora  bebådelsetabernakel  i Sta.  Crocc,  ut- 
trycket i ansiktet,  som  böjes  ned  emot  barnet,  har  ett  drag  af  blidare 
ömhet,  än  som  är  vanligt  hos  Donatello.  Öfver  det  brunlockiga,  tjocka 
håret  faller  en  inramande  slöja,  som 
sedan  draperas  i oroligt  naturalisti- 
ska veck  på  öfverarmen  och  bröstet. 

Bakgrunden  på  ömse  sidor  om  ma- 
donnans hufvud  utfylles  med  fyra 
välmående  keruber.  Jämte  den  ofvan 
beskrifna  reliefen  i Louvre  är  denna 
utan  tvifvel  den  förnämsta  bland 
alla  de  »stucchi»,  som  »per  fas  et 
nefas»  tillskrifvits  Donatello. 

En  liten  madonna  (i  grå,  omålad 
lera),  som  lyfter  gossen  högt  upp, 
betraktande  honom  med  ett  lidelse- 
fullt, nästan  förvirradt  uttryck,  kan 
ytterligare  nämnas  bland  de  ma- 
donnor, som  möjligen  komponerats 
i Donatellos  atelier.  Olika  exemplar 
af  denna  i Berlin  och  hos  Bardini 
i Florenz. 

Det  torde  icke  vara  skäl  att  här  fortsätta  med  uppräkningen  af 
dessa  reliefer,  ty  ingen  af  dem,  som  lämnats  oomnämnda,  synes  oss 
förete  så  starka  stilöfverensstämmelser  med  Donatellos  autentiska  verk. 
att  de  kunna  upptagas  i mästarens  individuella  oeuvre,  dock  med  undan- 
tag för  två  små  metallarbeten:  en  liten  bronstondo,  framställande  ma- 
donnan, sittande  på  marken,  omgifven  af  spelande  änglar,  (i  Louvre 
och  i Berlin)  samt  en  silfverplakett,  tillhörande  Schniitgens  samling  i 


Donatello(?)  Madonna  i pietra  serena.  Louvre. 
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Köln  (kopior  i Berlin).  Båda  dessa  metallreliefer  närma  sig  genom 
format  och  teknik  de  s.  k.  pax-taflorna,  som  plägade  stå  på  skrif- 
bordet  eller  på  altaret  och  användas  vid  bönens  förrättande.  Natur- 
ligtvis var  efterfrågan  på  sådana  stor;  och  de  små  kompositionerna 
kunde  med  lätthet  mångfaldigas  i brons  eller  annan  metall. 

Mästerstycket  bland  Donatellos  madonnor  är  dock  den  stora  brons- 
statyen  i S.  Antonio  i Padua.  Icke  blott  bland  Donatellos  verk, 

utan  i hela  renässansskulpturen  in- 
tager denna  bronsstod  en  heders- 
plats. Statyerna  af  madonnan  äro 
öfverhufvud  mycket  mer  tunnsådda 
än  relieferna  och,  så  vidt  vi  kunna 
påminna  oss,  existerar  icke  något 
motsvarande  bronsarbete  från  re- 
nässansen. Verkets  höga  värde 
hvilar  emellertid  icke  på  dess  tek- 
niska, utan  på  dess  konstnärliga 
förtjänster. 

Maria  h varken  står  eller  sitter, 
hon  reser  sig  från  sin  tron.  Hon 
skjuter  fram  vänstra  foten,  som  upp- 
bär hela  kroppstyngden,  den  högra 
är  något  tillbakaställd;  öfverkroppen 
är  svagt  framåtböjd  liksom  af  an- 
strängningen att  hålla  den  nakne, 
lille  pilten  rakt  framför  sig  med 
båda  händerna.  Hufvudet  böjes  äfven  något  — helt  obetydligt  — blic- 
ken riktas  nedåt  mot  pilgrimsskarorna  som  knäböja  framför  högaltaret. 
På  de  rika,  bruna  lockarna  flätas  en  himmelsk  krona  af  keruber  och 
bladgirlander. 

Det  egendomliga  och  öfverraskande  hos  denna  madonna  är  icke 
blott  ställningen  — att  hon  reser  sig  från  tronen  för  att  hälsa  männi- 
skorna - — och  den  imponerande  frontala  vändningen,  utan  därjämte 
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ett  visst  drag  af  arkaisk  stränghet  och  höghet, 
som  trots  den  tämligen  naturalistiska  veckbe- 
handlingen, ger  denna  madonna  en  för  den 
kristna  konsten  alldeles  främmande  karaktär. 

Här  finnes  ju  knappast  spår  af  den  bibliska 
jungfruns  ödmjukhet  och  mildhet,  icke  en  ton 
af  den  lidelsefulla  ömhet,  den  tragiska 
kärleksstämning,  som  vi  funnit  i Dona- 
tellos  reliefer.  Är  detta  den  huldrika 
kristna  modern  och  tröstarinnan?  Är 
det  icke  snarare  en  antik  gudinna, 
en  Hera  eller  en  Demeter?  Den 
stilla  och  stora,  litet  kyliga  värdig- 
het, som  plägar  utmärka  den  högsta 
grekiska  konstens  moderliga  gu- 
domligheter, finnes  här  mera  af 
än  af  kristen  madonnastämning. 

Därmed  är  dock  icke  sagdt, 
att  Donatello  haft  någon  viss 
sådan  staty  i tankarna  (åtmin- 
stone känna  vi  icke  någon  antik 
gudinnestaty,  som  kunde  an- 
föras såsom  mönster);  koncep- 
tionens klassiska  underton  kan 
bero  på  den  mognade  mästa- 
rens kynnesfrändskap  med  gre- 
kiska konstnärer  från  femte  år- 
hundradet. 

Äfven  i rent  formellt  af- 
seende  synes  oss  det  klassiska 
draget  dominerande.  De  väl 
slutna  konturerna,  det  vertikala 
Veckfallet,  betonadt  i synneihet  Donatello.  Madonna,  s.  Antonio.  Padua. 
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genom  manteln,  som  faller  rakt  ned  mellan  benen,  den  stränga  typen, 
alltsammans  understödt  af  den  nyss  karaktäriserade  konceptionen,  leda 
tankarna  till  sådana  grekiska  verk  som  »danserskorna  från  Herculan- 
eum»  eller  den  s.  k.  Penelope  i Vatikanens  museum.  Därmed  vilja  vi 
endast  ange  den  allmänna  stilriktningen,  som  s.  a.  s.  finnes  omstöpt  i 
modärn  form  i Donatellos  madonna,  utan  att  ingå  på  frågan  om  hans 
direkta  förebilder.  Säkerligen  ha  dock  sådana  lekt  konstnären  i hågen 
äfven  vid  utförandet  af  detta  verk,  såsom  bl.  a.  framgår  af  tronens 
sfinxartade  sidostöd. 

Det  är  ett  ämne,  lockande  för  fantasien  att  utmåla,  hvilket  intryck 
denna  klassiskt  förnäma  »Madonna  bruna»  gjorde  på  de  tallösa  pil- 
grimsskarorna från  hela  Veneto,  Lombardia  och  Emilia,  hvilka  ström- 
made tillsammans  i Paduas  »Santo»  på  den  heliga  Antonius’  dag  jubel- 
året 1450.  Det  var  första  gången  S.  Antonius’  högaltare  stod  färdigt  att 
beskådas  i hela  sin  prakt.  Madonnan  stod  omgifven  af  sex  andra  dunkelt 
lysande  förgyllda  bronsstatyer  under  en  hög,  klassisk  kupolbyggnad,  ut- 
förd af  hvit  och  röd  marmor.  Kringfladdrad  af  skenet  från  hundratals 
vaxljus,  h vilkas  reflexer  skimrade  i den  blanka  metallen,  omhvärfd  af 
rökelsemoln  från  de  granna  kortjänarnas  svängande  mässingskar,  lyftad 
högt  öfver  de  knäböjande  pilgrimerna,  måste  hon  för  dem,  som  hade 
sinne  för  historiska  kombinationer,  verkat  såsom  en  sällsam  anakronis- 
tisk  uppenbarelse  ifrån  Italiens  forntid,  ett  symboliskt  bilduttryck  för 
den  karaktäristiska  sträfvan  att  sammansmälta  forntida  visdom  med 
kristen  fromhet,  hvilken  just  då  började  göra  sig  gällande  vid  huma- 
nismens centralhärdar,  bland  hvilka  Padua  var  en  af  de  förnämsta. 


II. 

Med  kännedom  om  det  rika  förråd  af  plastiska  madonnakomposi- 
tioner från  den  florentinska  ungrenässansens  första  och  friskaste  blom- 
stringstid,  som  bevarats  till  våra  dagar,  kan  det  knappast  undgå  att 
väcka  förvåning,  att  icke  en  enda  af  modärna  konsthistorici  tillskrifvits 
den  äldsta  af  de  skulptörer,  genom  hvilkas  verksamhet  den  plastiska 
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konsten  pånyttföddes.  Det  förefaller  nästan  som  om  den  modäme 
realisten,  för  att  icke  säga  impressionisten,  Donatello  till  den  grad  ab- 
sorberat forskningsintresset,  att  föga  eller  intet  blifvit  öfver  för  hans 
äldre  samtida  och  medtäflare,  Lorenzo  Ghiberti.  Dennes  verk  ha  icke 
blifvit  föremål  för  sådana  ingående  studier,  som  flere  forskare  ägnat 
Donatellos  arbeten,  man  har  icke  varit  så  mån  om  att  berika  hans 
oeuvre;  hans  personliga  stil  och  utveckling  ha  icke  blifvit  underkastade 
någon  sammanhängande  analys,  ty  det  vore  orätt  att  beskylla  Perkins 
för  något  försök  i den  riktningen  i den  monografi,  som  han  ägnade 
Ghiberti  vid  medlet  af  1880-talet.  Ghibertis  konstnärsrykte  är  ju  tack 
vare  de  vida  berömda  »Paradisportarna»  väl  befästadt  för  alla  tider, 
men  den  estetiska  uppskattningen  af  en  konstnär  fördunklas  småningom, 
om  han  icke  blir  föremål  för  belysande  analytisk  forskning  och  åt  honom 
återbördas  verk,  som  blifvit  bortglömda  eller  undanskymda  af  falska 
namn.  Vi  vilja  här  våga  ett  litet  försök  i denna  riktning,  sedan  vi  i 
en  föregående  uppsats  underkastat  Ghibertis  tidigare  reliefstil  en  for- 
mell analys. 

Lorenzo  Ghiberti  var  ju  representant  för  den  konservativa  rikt- 
ningen inom  den  florentinska  quattrocentoskulpturen.  En  fin  och  äkta. 
harmoniskt  afvägd  konstnärsbegåfning,  som  uppfostrats  i sengotikens 
traditioner,  och  därmed  äfven  fått  sig  påtryckt  en  viss  stilprägel,  från 
hvilken  han  aldrig  kan  frigöra  sig,  trots  öppen  blick  för  verkligheten 
och  grundliga  studier  af  antik  skulptur.  Det  är  knappast  riktigt  att 
föreställa  sig  Ghiberti  såsom  en  svagare  iakttagare  och  plastisk  be- 
rättare än  Donatello ; han  ser  blott  icke  i den  realistiska  sträfvan 
någon  sådan  hufvuduppgift  för  konsten  som  den  representerade  för 
Donatello. 

Ghiberti  hade  städse  behof  af  att  omsmälta  sina  realistiska  iakt- 
tagelser i ett  formskåp,  som  bibehöll  något  af  sengotikens  mjuka,  en- 
hetliga rytm.  Ur  den  klassiska  skulpturen  synes  han  framför  allt  till- 
godogjort sig  känslan  för  jämvikt  och  harmoniska  proportioner,  icke 
den  djärfva  karaktäri  stiken,  den  nakna  figuren  eller  den  monumentala 
stilen,  som  Donatello  hämtade  ur  samma  stora  vishetsbrunn.  De  två 

O.  Sirén:  Florentinsk  renässansskulptur.  5 
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konstnärerna  se  med  helt  olika  ögon  på  sina  klassiska  mönster  liksom 
de  studera  verkligheten  med  mycket  olika  afsikter,  och  det  vore  orätt 
att  förtiga,  att  Donatello  är  den,  hvars  blick  tränger  djupare  och  hvars 


Ghiberti.  Madonna.  London. 


känslor  ha  en  starkare  glöd.  Hos  Ghiberti  synes  den  formella  skick- 
ligheten stundom  få  ersätta  den  omedelbara  inspirationen,  handtverks- 
traditionerna  äro  hos  honom  djupare  rotade  än  hos  Donatello,  han  är 
icke  i samma  grad  som  denne  en  fullt  modärn  konstnärspersonlighet. 
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Man  har  ju  skäl  att  antaga,  att  en  skulptör,  hos  hvilken  nytt  och 
gammalt  ingått  en  så  harmonisk  förening  som  hos  Ghiberti,  och  hvilken 
följaktligen  äfven  var  högt  uppskattad  af  sin  samtid,  icke  kunde  undgå 
att  behandla  det  traditionella  madonnamotivet.  Med  kännedom  om 
Ghibertis  konstnärskynne  kunna  vi  betona,  att  han  särdeles  väl  lämpade 
sig  för  dess  behandling;  troligen  sysslade  han  med  sådana  uppdrag, 
när  han  hade  tid  för  dem  under  pauserna  i det  tidsdryga  arbetet  på 
sina  stora  brons-dörrar  och  -statyer. 

Enligt  vår  tanke  finnas  äfven  i offentliga  museer  åtminstone  tre 
madonnakompositioner,  som  kunna  hänföras  till  Ghiberti.  Den  minsta 
och  sannolikt  tidigaste  af  dem  är  en  omålad  terrakottarelief  i Victoria 
& Albert  Museum  i London,  som  trots  att  den  äfven  i museet,  dubi- 
tativt,  tillskrifves  Ghiberti,  så  vidt  vi  känna,  icke  uppmärksammats  af 
forskningen,  icke  ens  publicerats  i Bode-Bruckmanns  stora  verk  öfver 
renässansskulptur.  Maria  framställes  sittande  på  en  låg  kudde  med 
benen  vikta  under  sig  och  händerna  korsade  på  bröstet.  Hon  är  vänd 
i halfprofil  åt  vänster  och  lutar  sig  något  framåt  mot  den  lille  gossen, 
som  sitter  helt  naken,  balancerande  på  hennes  ena  knä.  Bakom  henne 
hålla  tvenne  sväfvande  änglar  ett  draperi.  Kompositionen  är  en  täm- 
ligen noggrann  öfversättning  i plastiskt  material  af  de  madonnafram- 
ställningar, som  framför  allt  genom  Lorenzo  Monacos  verksamhet 
vunno  hemortsrätt  i den  florentinska  konsten  vid  början  af  1400-talet. 
Vi  erinra  särskildt  om  midtstycket  i Lorenzo  Monacos  triptyk  i Empoli 
samt  om  hans  lilla  madonna  i Thorvaldsens  museum  i Köpenhamn. 
Liksom  i Lorenzos  bilder,  så  är  det  äfven  i denna  plastiska  framställ- 
ning af  den  lågt  sittande  madonnan  framför  allt  den  mjuka  linjeförin- 
gen,  de  enhetligt  svängda  konturerna,  som  framkalla  det  dekorativa 
intrycket.  Men  det  bör  kanske  samtidigt  framhållas,  att  linjerna  ha  en 
annan  rytm  än  hos  Lorenzo,  de  långa  sidobågarna  ha  en  mindre  vacker 
konkav  svängning. 

Af  Ghibertis  autentiska  verk  må  såsom  stilistiskt  jämförelsematerial 
särskildt  framhållas  reliefen  med  Konungarnas  tillbedjan  på  den  första 
bronsporten  samt  Kristi  dop  på  babtisteriebrunnen  i Siena.  I det  först- 
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nämnda  verket  finna  vi  direkta  motsvarigheter  till  Marias  stora,  långa 
ansiktsoval  och  till  den  grinande  gossens  klotrunda  typ. 1 I sieneser- 
reliefen  finna  vi  åter  ett  par  änglar,  som  synbarligen  äro  äldre  och 
vackrare  systrar  till  de  små  bevingade  flickor,  som  hålla  draperiet 
bakom  madonnan.  Synnerligen  karaktäristisk  synes  oss  modelleringen 
af  hals  och  bröst  samt  behandlingen  af  håret  i små  tofsar,  som  dragas 
framåt  öfver  pannan  och  tinningarna.  Kristi  typ  erinrar  äfven  nära 
om  Marias.  Vill  man  utsträcka  jämförelsen  till  veckbehandlingen,  så 
bekräftas  ytterligare  intrycket  af  mästarens  identitet. 

Innan  vi  fortsätta  våra  studier  i det  engelska  museet,  som  döljer 
massor  af  goda  och  värdelösa  föremål  i brokig  trängsel,  torde  det  vara 
skäl  att  göra  ett  besök  i Nationalmuseet  i Florenz.  Där  hänger  en  stor 
stuckmadonna,  som  fordom  tillskrefs  Jacopo  della  Quercia,  men  numera 
kallas  »florentinsk,  från  15 -århundradet».  Redan  genom  sina  betydande 
dimensioner  samt  utförandet  i så  hög  relief,  att  madonnan  riästan  är  löst 
från  bakgrunden,  måste  detta  verk  tilldraga  sig  särskild  uppmärksamhet. 

Kompositionen  gör  snarast  intryck  af  en  fristående  nischstaty  under 
ett  gotiskt  tabernakel.  Såväl  figurernas  ställning  som  tabernaklets  teck- 
ning ge  vid  handen  att  verket  komponerats  för  en  jämförelsevis  högt 
belägen  plats. 

Maria  sitter  på  en  bänk,  något  framåtböjd,  med  blicken  riktad 
nedåt.  Hon  håller  sin  vänstra  hand  såsom  fotstöd  åt  gossen,  som  står 
och  balancerar  på  ena  foten,  lifligt  sparkande  med  den  andra.  För 
öfrigt  hålles  han  kvar  endast  genom  moderns  lösa  grepp  i blöjan  kring 
hans  ben.  Ställningen  är  allt  utom  säker,  men  den  lille  böjer  sig  dock 
skrattande  framåt,  utdelande  sin  välsignelse  åt  dem,  som  befinna  sig 
nedanför.  För  att  figurernas  ställningar  skulle  motiveras  och  gruppens 
dekorativa  verkan  riktigt  framträda  borde  verket  hänga  något  högre  än  nu 
är  fallet.  Madonnan  har  äfven  varit  utsatt  för  grofva  påmålningar  i flere 
hvarf.hvarigenom  naturligtvis  alla  finare  nyanser  i modelleringen  utplånats. 

Söker  man  förbise  dessa  störande  moment  och  tränga  till  verkets 
väsentliga  stildrag,  så  frapperas  man  genast  af  dess  egendomliga  bland- 


1 Jfr.  Afbildning  af  reliefen  i uppsatsen:  »Ghibertis  första  bronsportar». 
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ning  af  gotisk  linjerytm  och  kraftig 
detaljmodellering.  Den  förra  fram- 
träder i synnerhet  i Marias  mantel- 
veck och  draperiet,  som  hålles  bak- 
om henne  af  sväfvande  änglar,  den 
senare  i behandlingen  af  händerna, 
ansiktet  och  bröstet.  Det  är  denna 
karaktäristiska  förening  af  sengotisk 
tradition  med  själfständig  natur- 
iakttagelse, som  vi  redan  antydde 
såsom  ett  grundväsentligt  drag  i 
Ghibertis  konst. 

I följd  af  stuckreliefens  synner- 
ligen dåliga  konservering  är  det 
svårt  att  genomföra  en  beviskraftig 
jämförelse  med  någon  af  Ghibertis 
små,  detaljfina  bronsreliefer.  Vi 
hänvisa  dock  den  intresserade  till 
den  nyss  omnämnda  framställningen 
af  Konungarnas  tillbedjan  på  den 
tidigare  babtisterieporten.  Där  åter- 
finner man  den  tjocka,  svarfvade 
bambinon  med  det  klotrunda  huf- 


vudet  samt  en  Mariafigur  med 
detta  långsträckta,  kraftiga  ansikte, 
som  tidigare  påpekats,  och  de  stora, 
smala  händerna.  Manteldraperin- 
gens allmänna  likheter  torde  fram- 
träda för  hvarje  intresserad,  utan 
att  vi  särskildt  framhålla  dem. 

Tabernaklet  visar  väsentliga  sti- 
listiska beröringspunkter  med  det  tidigaste  af  Ghibertis  staty-taber- 
nakel på  Or  San  Michele,  det  som  år  1414  upprestes  för  köpmanna- 


Ghibertis  atelier.  Madonna.  Nationalmuseet 
Florenz. 
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Ghiberti,  Annunziata.  London. 


skråets  skyddspatron,  Johannes  döparen.  I båda  verken 
möta  vi  de  vridna  kolonnerna,  de  gotiska  näsbågarna, 
de  halfva,  sexsidiga  kupolerna;  men  utförandet  af 
terrakottatabernaklet  är  så  pass  klumpigt,  att  man  helst 
tänker  sig,  att  någon  af  mästarens 
många  atelierbiträden  haft  det  på  sin 
lott.  Det  är  ju  äfvenledes  vanskligt 
att  säga,  om  Ghiberti  med  egen  hand 
format  hela  figurgruppen,  som  fått 
vidkännas  så  betydliga  påmålningar 
etc.,  men  kompositionen  tillhör  honom 
utan  tvifvel,  och  att  exemplaret  här- 
leder sig  från  hans  tid,  torde  ingen 
betvifla.  Med  större  skäl  än  så  många 
stuck-  och  terrakottamadonnor  till- 
skrifvas  Donatello,  synes  oss  sålunda 
denna  ovanliga  madonna  kunna  upp- 
tagas bland  Ghibertis  verk.  Kompo- 
sitionen har  sitt  särskilda  intresse  icke 
blott  såsom  ett  arbete  af  en  sällsynt 
mästare,  utan  äfven  såsom  en  länk  i 
madonnaframställningarnas  utveck- 
lingshistoria: den  ger  oss  en  antydan 
om  huru  på  detta  traditionella  ämnes- 
område den  nya  tidens  realistiska  ut- 
tryckssätt småningom  och  försiktigt 
arbetade  sig  fram  ur  sengotikens  de- 
korativa stil. 

En  mindre  terrakottafigur,  tillhö- 
rande Victoria  & Albert  Museum  i 
London,  och  tills  dato  icke  försedd 
med  något  namn  eller  ens  berörd  af 
någon  forskare,  synes  oss  stå  i mycket 
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nära  stilistiskt  samband  med  ofvan  beskrifna  madonnor.  Den  fram- 
ställer en  »Annunziata»,  den  heliga  jungfrun,  stående  framåtböjd,  mot- 
tagande ängelns  brudgumshälsning.  Gabriel  har  varit  framställd  i en 
motsvarande  statyett,  som  emellertid  icke  finnes  i behåll.  Statyen  är  af 
tämligen  små  dimensioner  och  visar  spår  af  målning,  ehuru  färgen  till 
största  delen  fallit  af.  — Afgörande  för  den  stilkritiska  bestämningen  äro 
äfven  i detta  fall  veckbehandlingen,  ansiktstypen  och  händerna.  De  stora 
bågvecken  samt  framför  allt  det  sätt,  hvarpå  manteln  samlar  sig  på  mar- 
ken kring  jungfruns  fötter  finna  sina  direkta  motsvarigheter  hos  den  stora 
madonnan  i Florenz.  Den  långsträckta  ansiktstypen  med  höghvälfd 
panna  och  egendomligt  högt  hårfäste  känna  vi  igen  från  de  båda  ma- 
donnorna; lockarna  äro  framåtdragna  liksom  hos  änglarna  på  madonna- 
reliefen i samma  museum.  De  elegant  formade,  men  likafullt  tunga  och 
alltför  stora  händerna  äro  äfven  i detta  fall  minst  lika  karaktäristiska 
som  i de  båda  andra  arbetena.  Vidare  vilja  vi  särskildt  framhålla 
såsom  ett  anmärkningsvärdt  karaktäristikum  den  ovanligt  betonade  in- 
svängningen af  figuren.  De  talrika  Annunziata-statyer  från  ifrågava- 
rande tid,  hvilka  förekomma  öfver  hela  Toskana,  visa  i regel  en  mycket 
rakare  hållning.  Den  konkava  bågen  är  däremot  ett  ledmotiv  i Ghi- 
bertis  flytande  linjestil.  Denna  Annunziata-staty  är  äfven  ägnad  att 
belysa  den  fullständigt  godtyckliga  bestämningen  af  tvenne  trästatyer, 
framställande  bebådelsen,  i museet  i Berlin.  De  starkt  restaurerade 
och  fullständigt  afskrapade  träfigurerna  köptes  i en  florentinsk  konst- 
handel såsom  sienesiska  arbeten  (och  hafva  äfven  som  sådana  publice- 
rats af  Schubring),  men  sedan  de  befunnit  sig  någon  tid  i berliner 
museet,  försågos  de  med  benämningen  »Art  des  Ghiberti,»  en  be- 
stämning, som  Bode  auktoriserar  i sitt  stora  arbete  öfver  toskansk 
skulptur,  utan  någon  allvarlig  stilkritisk  motivering.1  Lyckligtvis  har 
den  omöjliga  bestämningen  icke  vunnit  vidare  insteg  i konsthistorien. 

De  tre  verk  af  Lorenzo  Ghiberti,  som  vi  i det  föregående  beskrif- 
vit,  tillhöra  alla  en  relativt  tidig  period  i hans  verksamhet.  Vi  ha  jäm- 
fört dem  med  Johannesstatyen  (1414),  och  med  olika  kompositioner  på 


1 Denkmäler  der  Renaissansskulptur  Toscanas,  sid.  176. 
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de  första  babtisteriedörrarna  samt  på  dopbrunnen  i Siena,  utförda  under 
förra  hälften  af  1420-talet.  Vi  skola  nu  öfvergå  till  ett  verk,  som  här- 
leder sig  från  ett  betydligt  senare  datum  och  följaktligen  företer  en 
mera  utvecklad  stil. 

Det  är  en  halfstor  statyett  af  en  sittande  madonna,  äfvenledes  till- 
hörande Victoria  & Albert  Museum  i London.  Den  är  ej  försedd 
med  någon  bestämning  i museet,  men  har  publicerats  af  Bode  i förut- 
nämnda stora  arbete  öfver  renässansskulptur  (ehuru  omvänd!)  under 
den  hypotetiska  benämningen  »Meister  der  Pellegrinikapelle».  Bode  för- 
klarar den  vara  »die  schönste  seiner  Madonnenstatuetten».  Kastar  man 
en  blick  på  den  bredvid  stående  afbildningen,  framställande  en  madon- 
nastaty i Louvre,  så  måste  man  dock  med  häpnad  fråga  sig,  huru  det 
är  möjligt,  att  samma  mästare  kunnat  skifta  stilkaraktär  i så  hög  grad! 
Ser  man  vidare  på  afbildningarna  af  verk,  som  tillskrifvas  samma 
mästare,  så  märker  man  snart,  att  här  icke  är  en,  utan  tre  eller  fyra 
skulptörer  sammanförda  under  ett  namn.  Detta  försök  att  konstruera 
ett  individuellt  oeuvre  af  åtskilliga  anonyma  verk  från  förra  hälften  af 
1400-talet  är  synbarligen  endast  en  grofsortering,  utförd  utan  mycken 
hänsyn  till  individuella  stilgränser. 

Utgår  man  från  de  verk,  som  fått  tjäna  såsom  stöd  för  konstnä- 
rens benämning,  nämligen  relieferna  i Pellegrini-kapellet  i S.  Anastasia 
i Verona,  så  lär  man  känna  en  tämligen  handtverksmässig  terrakotta- 
skulptör,  som  i plastiskt  material  öfversätter  trecentomåleriets  legenda- 
riska framställningssätt.  Han  skildrar  t.  ex.  Kristi  födelse  och  Konun- 
garnas tillbedjan  med  fullständigt  medeltida  ikonografi.  Han  saknar 
all  psykologisk  uppfattning,  hans  formgifning  är  ytterst  klumpig,  utan 
spår  af  realistisk  iakttagelse,  konventionell  i alla  sådana  enskildheter 
som  veckbehandling,  träd,  klippor  o.  s.  v.  Kompositionerna  sakna  de- 
korativ enhet,  deras  effekt  är  oroligt  böljande,  sönderhackad,  såsom 
ofta  är  fallet  hos  den  urartande  sengotikens  svagaste  talanger.  Figu- 
rerna äro  rena  dockor,  utan  spår  af  den  mjuka  linjerytm,  som  förädlar 
de  bättre  sengotiska  skulptörernas  skapelser.  Typerna  äro  barnsligt 
runda  med  små,  platta  näsor,  tjocka  läppar  och  mer  eller  mindre  sneda 
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Ghiberti,  Madonna.  Victoria  and  Albert  Museum.  London. 
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ögon.  De  utgöra  jämte  mästarens  förkärlek  för  barockt  öfverlastade, 
tunga  ornament  de  säkraste  individuella  kännemärkena  i hans  verk. 

I hvad  mån  återfinnas  då  de  alitydda  karaktäristiska  egendomlig- 
heterna i den  ofvannämnda  madonnastatyen  i Victoria  & Albert 
Museum?  Maria  är  här  en  smidig,  graciös  gestalt,  som,  sittande  på  en 
stol  utan  ryggstöd,  lutar  öfverkroppen  starkt  bakåt,  men  samtidigt  för 
hufvudet  framåt,  strykande  kinden  mot  gossens  hufvud.  Den  helt 
nakne  lille  pilten  smyger  sig  skyggt  intill  modern  och  söker  fatta  henne 
om  halsen  med  sina  korta  armar.  Figurerna  äro  öfverhufvud  samman- 
slutna på  ett  sätt,  som  uttrycker  intim  uppfattning,  lyriskt  vek  och 
innerlig  känsla.  Linjespelet  i Marias  vida,  veckrika  mantel  är  mjukt 
och  flytande;  figurens  bågböjning  är  finare  och  vackrare  betonad  än  i 
någon  annan  toskansk  madonnastaty  från  denna  tid.  Kompositionen  är 
utförd  med  en  känsla  för  båglinjens  uttrycksvärden,  som  torde  blifva 
svår  att  påvisa  i motsvarande  grad  hos  någon  annan  skulptör  än  Ghiberti. 

Öfvergå  vi  till  granskning  af  enskildheter,  så  tilldraga  sig  genast 
de  stora,  smala  händerna  vår  uppmärksamhet;  de  öfverensstämma  full- 
ständigt med  de  slappa  och  tunga  händer,  som  vi  iakttagit  i Ghi- 
bertis  ofvan  omtalade  verk.  De  ha  egentligen  ingen  riktig  handform: 
armen  fortsätter  ända  till  de  trådaktiga  fingrarnas  ansats.  Marias 
typ  är  långsträckt  med  mycket  hög  panna,  ehuru  denna  till  en  del 
skymmes  af  det  huckle,  som  är  viradt  kring  hufvudet.  Dragen  synas 
vara  något  finare  än  hos  de  tidigare  madonnorna.  Men  jämföra  vi 
denna  madonna  med  något  af  Ghibertis  senare  verk,  så  framträda  äfven 
i afseende  å typen  slående  öfverensstämmelser. 

För  detta  ändamål  kan  man  med  fördel  välja  en  af  de  kvinnliga 
figurer,  som  omväxlande  med  manliga,  stå  i nischer  på  ramen  till  den 
andra  babtisterieporten.  Hon  är  icke  karaktäriserad  genom  något  annat 
attribut  än  en  skriftrulle  i ena  handen;  det  är  därför  svårt  att  säga, 
hvem  hon  framställer,  men  att  döma  af  sammanhanget  och  de  öfriga 
figurerna  kan  man  närmast  tänka  på  en  ung  profetissa.  Spörsmålet  spelar 
för  öfrigt  ingen  väsentlig  roll  i detta  sammanhang.  Vi  framföra  denna 
figur  endast  därför  att  vi  här  möta  alldeles  samma  typ  som  hos 
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terrakottamadonnan  i London,  na- 
turligtvis med  den  skillnad,  som 
framkallas  af  att  den  ena  figuren  är 
utförd  och  ciselerad  med  guldsmeds- 
arbetets noggrannhet  i hård  metall, 
under  det  att  den  andra  är  arbetad 
i flera  gånger  större  skala  i mjukare 
stoff.  Hålla  vi  oss  emellertid  till  ty- 
pens grundrag:  ansiktsovalens  form, 
den  höghvälfda  pannan,  den  raka 
näsan,  munnen  och  hakan  så  synas 
oss  likheterna  så  slående,  att  de 
väl  bestyrka  mästarens  identitet. 

Ramfigurerna  till  »Paradispor- 
ten» utfördes  sannolikt  vid  slutet 
af  1440-talet.  Vi  känna  dokumen- 
tariskt, att  de  tio  relieferna  voro 
afslutade  1447  och  porten  stod  fär- 
dig i sin  helhet  år  1452;  troligen 
utfördes  ramfigurerna  under  denna 
tidsintervall.  Till  samma  period 
ville  vi  då  äfven  hänföra  den  ifråga- 
varande staty  en  i Victoria  & Al- 
bert Museum  i London.  Den  vore 
sålunda  ungefär  samtidig  med  Dona- 
tellos  stora  bronsmadonna  i Padua. 

Båda  dessa  verk  beteckna  höjd- 
punkten af  sina  respektive  mästares 
förmåga  såsom  madonnaframstäl- 
lare ; de  syntetisera  de  två  konst- 
närernas utveckling  inom  det  ifråga- 
varande ämnesområdet  och  antyda 
deras  vidt  skilda  uppfattningssätt. 


Ghiberti.  Statyett  från  »Paradisporten". 
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Hos  Donatello  se  vi  den  höga,  drottninglika  gudamodern,  som  med 
imponerande  värdighet  förevisar  den  nyfödde  för  andäktigt  knäböjande 
pilgrimer.  Hans  konception  är  riktad  på  det  heroiska  och  majestä- 
tiska, hans  formgifning  är  monumental  (därför  äfven  strängt  sluten)  och 
trots  noggrann  naturalistisk  genomarbetning  icke  utan  drag  af  arkaisk 
stränghet. 

Ghiberti  söker  locka  fram  motivets  allra  mildaste,  vekaste  och 
innerligaste  toner.  Hans  madonna  är  ung  och  blid  som  en  knappast 
fullvuxen  flicka,  inga  djupa  eller  mäktiga  känslor  tala  ur  det  späda 
ansiktet.  Hon  sitter  så  vårdslöst  obesväradt,  som  om  hon  vore  alldeles 
ensam  med  gossen,  och  hon  har  ingen  tanke  på  att  han  är  en  him- 
melsk prins.  Men  han  är  för  henne  en  oändligt  dyrbar  skatt  — hon 
smeker  honom  så  stilla,  och  hon  böjer  sig  intill  honom  så  varsamt,  som 
om  det  hela  vore  dröm,  en  vacker  dikt. I de  böljande  mjuka  lin- 

jerna återklingar  den  drömmande  stämningen,  den  lyriska  känslan  får 
genom  dem  sitt  omedelbara  uttryck.  Ghiberti  var  den  sista  af  de  go- 
tiska linjepoeterna.  Huru  mycket  han  än  sträfvar  att  tillämpa  antikens 
lärdomar  och  att  återge  naturen  noggrant  och  öfvertygande,  så  är  det 
dock  icke  på  dessa  vägar  han  når  sina  högsta  konstnärliga  resultat, 
sina  finaste,  mest  tjusande  dekorativa  effekter,  nej,  dem  når  han,  emedan 
han  ännu  har  i blodet  den  händöende  gotikens  känsla  för  linjerytm, 
den  adekvata  formeln  för  hans  lyriska  diktarbegåfning. 


David-motivet  i renässansplastiken. 

i. 

DET  FINNES  två  hufvudsituationer,  i hvilka  David  plägar  upp- 
träda i konsten:  Antingen  är  han  den  unge  hjälten,  som  med 
Guds  bistånd  besegrat  en  öfverlägsen  fiende,  och  nu  står  tri- 
umferande med  giganthufvudet  vid  sina  fötter,  eller  också  är  han  den 
ärevördige  konungen  och  psalmisten,  en  åldrig  profet-figur  med  krona 
på  hufvudet  och  harpa  eller  psaltare  i händerna.  Den  senare  fram- 
ställningsformen är  vanligast  i den  tidigaste  renässanskonsten,  som 
ännu  arbetar  under  intryck  af  medeltida  traditioner;  vi  finna  den  i 
regel  hos  de  konstnärer,  som  stå  på  tröskeln  till  den  nya  tiden,  sö- 
kande tillgodogöra  sig  dess  formvärden,  ehuru  ännu  icke  fyllda  af  dess 
anda.  Den  förstnämnda  framställningsformen  åter,  David  såsom  segerrik 
herdegosse,  är  s.  g.  s.  allenahärskande  under  den  egentliga  renässansen. 

Det  ligger  ju  i sakens  natur,  att  ett  sådant  motiv  skulle  tilltala 
renässansmästarna.  Det  erbjöd  dem  tillfälle  att  framställa  en  smidig 
ynglingafigur  i en  elegant  pose,  och  dräkten  kunde  varieras  efter  konst- 
närens smak,  från  en  stor  mantel  till  en  lätt  tunika  ja,  t.  o.  m.  helt 
och  hållet  uteslutas.  Ynglingafiguren  är  ju  öfver  hufvud,  i synnerhet 
under  den  tidigare  renässansen,  konstens  ideala  uttrycksform  och  där- 
för väljer  man  äfven  med  förkärlek  sådana  motiv,  som  låta  denna 
komma  till  sin  rätt.  David,  S.  Giovannino,  S.  Georg,  S.  Sebastian 
och  andra  ungdomliga  helgon  — eller  också  ideala  romerska  krigare- 
gestalter — befolka  i öfvervägande  antal  1400-tals-mästarnas  komposi- 
tioner. Här  kunna  vi  dock  icke  uppehålla  oss  vid  andra  än  några 
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Bernardo  Ciuffagni,  Konung  David.  Domen  i 
Florenz. 


typiska  Da  vidfigurer,  för  att  däri- 
genom nå  en  öfverblick  af  motivets 
utveckling  före  Michelangelo. 

Ännu  vid  renässansens  början 
möter  man  som  sagdt  den  psalm- 
sjungande konungen.  Som  sådan  har 
David  framställts  såväl  af  Antonio 
di  Banco  som  af  Bernardo  Ciuffagni, 
två  skulptörer,  som  tillhöra  öfver- 
gångsskedet  och  delvis  ännu  arbeta 
vid  sidan  af  Ghiberti  och  Donatello, 
utan  att  äga  dessa  mästares  formella 
säkerhet  eller  deras  uppfattning  af 
människofigurens  plastiska  uttrycks- 
värde.  Bernardo  Ciuffagnis  David 
står  i Florentiner  domen  (den  be- 
ställdes 1329),  under  det  att  den 
något  mindre  staty,  som  tillskrifves 
Antonio  di  Banco,  tillhör  Kaiser 
Friedrich-museet  i Berlin.  (Attribu- 
tionen  är  långt  ifrån  otvifvelaktig, 
men  behöfver  icke  uppehålla  oss  i 
detta  sammanhang.) 

I båda  fallen  står  konung  David 
upprätt,  hållande  sitt  psalterion 
tryckt  mot  bröstet,  medan  munnen 
öppnas  till  sång.  Ciuffagni,  som  är 
den  yngre  af  de  två  konstnärerna, 
har  sökt  att  karaktärisera  harpospe- 
laren  på  ett  mera  inträngande  sätt 
än  Antonio  di  Banco(?),  men  konst- 
nären saknar  öfverhufvud  plastisk 
energi,  han  modellerar  slappt  och 
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trefvande  under  fåfäng  sträfvan  att 
upptaga  Donatellos  naturalistiska  ut- 
tryckssätt. Hans  stora  Matteus-staty 
i domen  är  dock  ett  vida  lyckligare 
arbete  än  denne  David,  som  äfven  så 
föga  tillfredsställde  beställarna  (dom- 
förvaltningen), att  de  år  1433  uppma- 
nade honom  att  af  bry  ta  arbetet  »at- 
tento  quod  male  et  inepte  ipsam  labo- 
ravit»  1 samt  två  år  senare  befallde, 
att  han  på  egen  bekostnad  skulle  förse 
statyen  med  en  krona.  Antonio  di 
Banco  ansluter  sig  närmare  till  klas- 
siska förebilder,  hans  formspråk  ut- 
märker sig  genom  större  klarhet  och 
behärskning;  tidigare  än  någon  af  de 
egentliga  quattrocentoskulptörerna  för- 
står han  att  tillgodogöra  sig  antiken 
och  på  denna  väg  nå  en  relativ  formell 
fulländning.  Men  dessvärre  utgör 
denna  David-staty  icke  något  fullgil- 
tigt  exempel  på  hans  förmåga. 

Redan  flere  år  tidigare  än  Ciuf- 
fagni  har  Donatello  framställt  David, 
men  karaktäristiskt  nog,  icke  konun- 
gen, utan  herdegossen.  Statyen,  som 
numera  finnes  i Museo  Nazionale  i 
Florenz,  beställdes  väl  ursprungligen 
af  domförvaltningen,  som  ju  var  Dona- 
tellos suveräna  arbetsgifvare  under 
hela  det  första  decenniet  af  hans  verk- 
samhet, ehuru  inga  dokumentariska 

Antonio  di  Banco(?),  Konung  David.  Berlin. 

1 Jfr.  Venturi,  Storia  dell  ’Arte  italiana  VI,  sid.  202. 
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uppgifter  beträffande  denna  beställning  existera.  På  stilkritiska  grunder 
kan  staty  en  dateras  omkring  1410—1412.  Den  är  Donatellos  första 

stående  monumentalfigur  och  som 
sådan  ett  vittnesbörd  om  den  unge 
mästarens  bundenhet  af  gotiska  tra- 
ditioner. Ställningen  är  svajigt  osä- 
ker på  gotiskt  manér;  stödbenets 
höft  starkt  utåtsvängd,  dock  utan 
att  därför  framkalla  intryck  af  kraf- 
tigt bärande.  Gestalten  är  mera 
smidig  än  spänstig,  öfverkroppens 
lutning  bakåt  och  handens  ställ- 
ning i sidan  ger  den  ett  drag  af 
stoltserande  öfverlägsenhet.  Hjälte- 
dådet är  fullgjordt,  ynglingen  blic- 
kar segermedveten  hän  mot  sina 
jublande  landsmän,  låtande  den 
fyllda  slungan  hvila  mot  gigant- 
hufvudet  vid  sina  fötter.  Men  nå- 
got psyskologiskt  samband  mellan 
de  två  kompositionselementen,  nå- 
gonting liknande  en  belysning  eller 
förklaring  af  motivet  är  svårt  att 
spåra.  Vill  man  söka  efter  ana- 
logier och  ge  uttryck  åt  en  trivial 
jämförelse,  så  kan  det  icke  nekas, 
att  denne  poserande  yngling  när- 
mast erinrar  om  akrobaten,  som 
fullgjordt  sina  konster  på  arenan 
Donatello.  David.  Nationalmuseet,  Florenz.  OCh  nu  står  i en  Väl  instuderad 

ställning  för  att  mottaga  publikens 
hyllning.  Manteln  är  så  påtagligt  utnyttjad  till  betonande  af  figurens 
elegans,  lemmarna  så  behagligt  mjuka,  typen  så  betydelselös,  hela  före- 
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teelsen  så  glatt,  att  man  knappast  kommer  att  tänka  på  den  stridbare, 
hjältemodiga  ynglingen.  Konstnären  har  synbarligen  föga  intresserat 
sig  för  den  psykologiska  karaktäristiken ; 
han  har  fattat  uppgiften  rent  formellt, 
äfven  om  motivet  ännu  icke  (såsom  se- 
nare blir  fallet)  är  enbart  en  förevänd- 
ning för  framställande  af  en  ynglinga- 
figur.  Den  genom  kokning  i vax  åstad- 
komna varma,  gula  tonen  ger  denna 
marmorstaty  en  särskild  målerisk  charme. 

Donatellos  följande  David-staty  är 
enligt  vår  tanke  icke  den  berömde  Brons- 
david  i Museo  Nazionale,  som  af  fler- 
talet auktoriteter  dateras  till  omkring 
1430,  utan  den  vida  mindre  betydelse- 
fulla marmorstay,  som  står  i Palazzo 
Martelli  i Florenz,  ehuru  den  jämte  Dona- 
tellos S.  Giovannino  i samma  palats 
redan  torde  vara  inköpt  af  italienska 
staten.  David  är  i denna  staty  verk- 
ligen karaktäriserad  såsom  herdegossen. 

Han  bär  en  kort  kiton  af  groft  stoff, 
sammanhållen  med  en  rem  kring  lifvet, 
samt  åtsittande,  trasiga  benkläder.  Han 
har  utfört  sitt  dåd,  men  står  icke 
och  lyssnar  efter  något  segerjubel  — 
tvärtom  behärskas  figuren  af  en  viss 
dämpad,  meditativ  stämning  — , det  är 
utan  vare  sig  stolthet  eller  glädje  som 
han  sätter  foten  på  den  fallne  jättens 
hufvud.  Slungan  låter  han  falla  rakt  ned  till  marken,  utan  att  vi- 
dare »märka»  bytet  med  sitt  primitiva  vapen  (såsom  i föregående 
staty).  Föröfrigt  förefaller  nog  staty  en  i sitt  nuvarande  skick  mer  än 

O.  Sirén:  Florentinsk  renässansskulptur. 


Donatello,  David.  Pal.  Martelli.  Florenz. 
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afsedt  klumpig  och  bunden  i rörelsen,  ty  konstnären  brydde  sig  icke 
om  att  fullborda  den  i alla  detaljer,  sedan  han  förhuggit  sig  på  dess 
vänstra  sida.  En  liten  bronsstatyett  i Kaiser  Friedrich-museet  i Berlin, 
h vilken  med  skäl  betecknats  såsom  en  afgjutning  af  Donatellos  vax- 
skiss  till  ifrågavarande  marmorstaty,  kan  ge  oss  en  föreställning  om 
huru  han  ursprungligen  tänkt  sig  rörelsemotivet  i denna  staty.  Figuren 
visar  en  synnerligen  orolig  silhuett.  Ena  knäet 
riktas  utåt  i spetsig  vinkel,  öfverkroppen  vrides 
med  skuldran  utåt,  handen  stödes  mot  höften,  så 
att  armbågen  pekar  i samma  riktning  som  knäet, 
härigenom  uppstår  en  nästan  utmanande  skarp 
profil,  som  ytterligare  betonas  genom  hufvudets 
ställning.  Allt  som  allt  få  vi  här  ett  tydligt  in- 
tryck af  att  Donatello,  när  han  så  önskade,  hade 
en  utprägladt  individuell  föreställning  om  den 
triumferande  herdegossen:  att  han  väl  kunde  ge 
det  bibliska  motivet  en  konsekvent  konstnärlig  be- 
lysning, när  han  så  behagade.  Detta  är  värdt  att 
behålla  i minnet  inför  den  fullständigt  obibliska 
Bronsdavid. 

Statyen  dateras  som  sagdt  af  alla  de  talrika 
forskare,  som  i hufvudsak  ansluta  sig  till  Bodes 
Donatello-kronologi,  till  omkring  1430  eller  t.  o.  m. 
tidigare;  så  vidt  vi  känna,  har  endast  en  forskare, 
W.  Pastor,  föreslagit  ett  senare  datum.  Han  anser, 
att  staty  en  icke  uppstått  förrän  omkring  1442. 
Mot  den  tidiga  dateringen  resa  sig  såväl  historiska  som  stilkritiska 
skäl.  Genom  en  handskrifven  berättelse  om  Lorenzo  il  Magnificos 
bröllop  med  Clarice  degli  Orsini  (i  Nationalbiblioteket  i Florenz), 
där  äfven  Mediceernas  palats  vid  Via  Larga  beskrifves,  känna  vi, 
att  Donatellos  David  stod  midt  på  palatsets  första  stora  gård  på  en 
hög  kolonnartad  sockel.1  All  sannolikhet  talar  för  att  Cosimo  Medici, 

1 Jfr  Karl  Frey,  Michelagniolo  Buonarrotti.  Quellen  und  Forschungen  zu  seiner  Geschichte 
und  Kunst.  Band  I sid.  37—38.  Anm. 
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då  han  beställde  statyen  hos  Donatello,  genast  afsåg  den  för  ifråga- 
varande plats  (man  beställde  öfverhufvud  dåförtiden  statyer  endast 
för  bestämda  platser),  han  lät  ju  äfven  Donatello  utföra  reliefmedaljon- 
ger till  samma  gård.  Men  Palazzo  Medicis  gård  stod  icke  färdig  förrän 
tidigast  vid  slutet  af  1430-talet,  enligt  somliga  auktoriteters  mening 
skulle  den  icke  varit  färdig  förr  än  långt  fram  på  1440-talet.  Håller 
man  sig  till  den  tidigare  dateringen,  som  enligt  vår  tanke  äfven  är  den 
sannolikare,  så  synes  i alla  fall  David-statyen  svårligen  kunnat  upp- 
ställas på  Palazzo  Medicis  gård  förr  än  närmare  1440.  Stilkritiska  skäl 
understödja  äfven  en  sådan  datering,  ehuru  det  är  omöjligt  att  här 
med  några  ord  uttömmande  angifva  dem.  Man  måste  känna  Dona- 
tellos  arbeten  från  slutet  af  1420-  och  början  af  1430-talet  för  att  inse, 
huru  illa  David  passar  in  under  denna  period,  hvars  början  ännu  be- 
tecknas af  sådana  verk  som  »il  Zuccone»  och  Jeremias  på  Campanilen 
och  som  för  öfrigt  mest  utfylles  af  de  stora  dekorativa  arbetena  för 
predikstolen  i Prato  och  domeantorian  i Florenz.  Det  är  en  period, 
under  hvilken  Donatello  utvecklar  en  bred  dekorativ  stil,  icke  den 
formskärpa  och  detaljnoggrannhet,  som  äro  utmärkande  för  David- 
statyen.  Donatello  har  bl.  a.  på  Goliats  hjäm  afbildat  en  antik  camée, 
framställande  Amor  och  Psyke,  på  en  vagn,  som  dragés  af  putti,  och 
sådana  motiv  inför  han  icke  förrän  han,  efter  Cosimo  Medicis  åter- 
komst från  landsflykten  (1434),  haft  tillfälle  att  studera  dennes  rika 
samlingar  af  antika  medaljer  och  caméer.  Slutligen  har  man  svåit  att 
tro,  att  Donatello  före  sin  romerska  vistelse  (1432 — 33)  varit  till  den 
grad  intagen  af  antik  konst,  att  han  skulle  skapat  en  staty  af  så  rent 
klassiskt  kynne  som  denna.  Alla  forskare  äro  ju  ense  om  att  beteckna 
denna  David  såsom  Donatellos  mest  »klassiska  » verk,  och  redan  häri 
ligger,  synes  oss,  ett  kraftigt  skäl  för  att  ej  datera  David  tidigare  än 
mot  slutet  af  1430-talet. 

Om  icke  figuren  hade  sina  attribut,  så  skulle  väl  ingen  förmoda, 
att  den  framställer  den  bibliske  herdegossen.  — Ynglingen  är  naken 
så  när  som  på  hjälmhatt  och  benskenor.  Han  står  med  kroppstyng- 
den helt  och  hållet  förlagd  på  högra  benet,  det  vänstra  knäet  böjes 
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framåt,  i det  att  foten  stödes  på  Go- 
liats  hufvud.  I följd  häraf  svänges  na- 
turligtvis äfven  öfverkroppen  i en  svag 
S-linje,  hvilket  ytterligare  betonas  ge- 
nom vänstra  skuldrans  höjning,  en 
följd  af  att  handen  stödes  högt  mot 
sidan.  Den  andra  handen  håller  det 
stora  svärdet,  genom  hvilket  konturen 
åter  ledes  inåt  mot  vertikalaxeln,  sedan 
den  brutits  skarpt  öfver  armbågen 
på  denna  liksom  på  den  motsatta 
sidan.  Öfverhufvud  kan  det  icke 
nekas,  att  trots  figurens  lediga,  hvil- 
samma ställning  en  viss  stramhet  ut- 
märker konturen,  en  viss  knapphet  f orm  - 
gif  ningen,  h varigenom  staty  en  får  ett 
drag  af  arkaisk  stränghet.  Muskula- 
turen är  endast  lätt  antydd,  knappast 
skönjbar  på  ben  och  armar,  hvilket 
dock  i någon  mån  kan  vara  en  följd 
af  den  starka  afslipning,  som  verket 
fått  undergå  efter  gjutningen. 

Ansiktstypen  med  den  höga  näs- 
ryggen  och  de  raka  ögonbrynen  är 
äfven  jämförelsevis  sträng,  men  genom 
den  bredskyggiga  hattens  samman- 
hållande skuggverkan  samt  genom 
hufvudets  mjuka  böjning  framkallas 
en  stämningsfull  målerisk  effekt  öfver 
ansiktet.  Det  tjocka  håret  faller  i 
lockar  ned  på  skuldrorna.  Blicken  ur 
de  stora,  smala  ögonen  sänkes  mot 
marken.  — Är  detta  den  segerrike 
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herdegossen?  Ansiktet  uttrycker  dock  hvarken  glädje,  stolthet  eller  tillför- 
sikt — snarare  beslöjas  det  som  af  ett  skimmer  af  sorgbundna  drömmar. 
En  forskare,  som  äfven  iakttagit  detta,  anser,  att  Donatello  velat  uttrycka 
en  melankolisk  sinnesstämning  hos  David  med  anledning  af  det  ut- 
förda dådet  (!)'  Men  en  sådan  förklaring  står  dock  i lika  dåligt  sam- 
band med  det  bibliska  motivets  psykologiska  innehåll  som  med  Dona- 
tellos  manliga  uppfattningssätt  i öfrigt.  Mästaren  har  sannolikt  alls 
icke  bekymrat  sig  om  den  psykologiska  motiveringen  — hvad  skulle 
det  då  betyda,  att  han  i strid  mot  traditionen  framställer  ynglingen 
helt  naken?  Orsaken  beror  synbarligen  icke  på  något  djupare  inträn- 
gande i David-motivet,  utan  måste  snarare  sökas  i andra  konstnärliga 
bevekelsegrunder.  Den  som  något  arbetat  sig  in  i Quattrocento-skulp- 
turen,  inser  tillfullo  sanningen  af  Wickhoffs  yttrande,  att  naken  bety- 
der på  renässansspråk  detsamma  som  antik»1 2.  Man  bildade  sina  nakna 
figurer  i så  nära  anslutning  till  antika  mönster  som  möjligt,  det  var  en 
både  lättare  och  säkrare  väg  än  de  direkta  naturstudiernas.  Sannolikt 
dröjde  det  inemot  seklets  slut,  innan  dessa  blefvo  normgifvande  vid 
framställande  af  nakna  figurer.  David-figurens  något  strama  och  torra 
formbehandling  synes  ej  heller  ge  anledning  att  förmoda,  att  Donatello 
skulle  användt  sig  af  lef vande  modell.  Långt  sannolikare  synes  oss. 
att  han  utfört  sin  staty  med  ledning  af  någon  antik  förebild  eller,  med 
andra  ord,  att  han  skapat  en  aktstudie  med  stöd  af  någon  klassisk 
figur,  som  han  haft  tillfälle  att  studera  i Rom  eller  i Florenz,  och  sedan 
försett  denna  med  Davids  attribut.  Fattar  man  statyen  på  detta  sätt, 
såsom  en  fri  kopia  efter  antiken,  så  få  äfven  dess  formella  egendom- 
ligheter sin  naturliga  förklaring.  Frågan  gäller  då  närmast,  hurudan 
den  antika  staty  varit,  som  Donatello  användt  såsom  förebild. 

Den  antydande  karaktäristik  af  David-statyen,  som  of  van  lämna- 
des, torde  redan  innebära  en  vink  om  hurudan  denna  antika  förebild 
varit.  Är  det  icke  den  antika  konstens  »Antinous,»  som  uppträder  i 
denne  drömmande,  nedåtblickande  ynglings  gestalt?  Är  icke  detta 

1 Jfr.  Schubring,  Donatello,  Klassiker  der  Kunst  Band  XI,  sid.  XXIX. 

2 Jfr.  Wickhoff,  Die  Antike  im  Bildungsgange  Michelangelos  i Mitt.  d.  Inst.  fur  Östr.  Gesch. 
Forschung  1882. 
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sorgbundna  skimmer,  som  hvilar  öfver  den  unge  Davids  harmoniskt 
sköna  anlete,  ett  lån  från  någon  af  dessa  klassiska  statyer,  som  med 

rätt  eller  orätt  (just  på  grund  af  sin 
meditativa  stämning)  uppkallats  efter 
ynglingen,  som  i det  allmänna  medve- 
tandet allt  fortfarande  står  »med  blic- 
ken stirrande  i tidens  flod?» 

Vi  erinra  om  den  bekante  »An- 
tinoo  di  Belvedere»  i Vatikanen  — en 
senare  grekisk  kopia  efter  ett  original 
af  Praxiteles  eller  någon  närstående  mä- 
stare — som  allt  fortfarande  får  bära 
sitt  populära  namn,  ehuru  arkeologerna 
förklarat,  att  han  alls  icke  framställer 
Antinous,  utan  Hermes  (»Hermes  från 
Andros»).  Staty  en  visar  i ställning  och 
stämning  anmärkningsvärda  öfverens- 
stämmelser  med  Donat ellos  David,  till 
h vilken  den  dock  icke  har  kunnat  tjäna 
såsom  förebild,  emedan  den  uppgräfdes 
först  c:a  100  år  efter  Donatellos  besök 
i Rom.  Af  denna  staty  finnes  emeller- 
tid ett  annat  exemplar  i Palazzo  Vecchio 
i Florenz,  hvilket  af  modärna  arkeo- 
loger betecknas  såsom  en  noggrannare 
kopia  efter  det  ursprungliga  grekiska 
originalet  än  statyen  i Vatikanen.1  Dock 
är  det  romerska  exemplaret  bättre  bi- 
behållet; på  det  florentinska  äro  vad- 
benen, v.  armen,  h.  handen  med  flöjten 

Hermes  från  Andros.  Pal.  Vecchio,  Florenz. 

samt  hufvudet  senare  påsatta.  Men  huf- 
vudet  är  antikt  ja,  t.  o.  m.  betydligt  äldre  än  själfva  statyen:  dess  stränga, 
regelbundna  typ  vittnar  om  att  det  är  ett  verk  från  5:e  århundradet. 


Jfr.  Arndts  text  till  Photographische  Einzelaufnahmen  antiker  Skulpturen.  Serie  II.  sid.  20. 
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Dessvärre  synes  man  icke  äga  några  upplysningar  om  hvar  och 
när  statyen  uppgräfdes.  Den  stod  i Villa  Medici  i Rom  ända  tills  den 
år  1787  öfverfördes  till  Florenz,  där  den  jämte  andra  antiker  uppställ- 
des i »sala  del  cinquecento»  i Palazzo  Vecchio.  Vi  ha  sålunda  icke  någon 
möjlighet  att  afgöra,  om  Donatello  sett  denna  staty  under  sin  romerska 
vistelse,  men  vi  ha  i alla  fall  ansett  lämpligt  att  framdraga  den  där- 
för att  den  synes  visa  större  likhet  än  den  s.  k.  Antinoo  di  Belvedere 
med  Donatellos  David. 

En  jämförelse  af  de  två  afbildningarna  gör  närmare  beskrifningar 
öfverflödiga.  Kroppens,  benens  och  hufvudets  ställningar  äro  i hufvud- 
sak  öfverensstämmande,  armarnas  ställningar  äro  äfven  motsvariga, 
ehuru  höger  och  vänster  äro  omkastade  i de  två  statyerna.  Typerna 
förete  påfallande  likheter  särskildt  i teckningen  af  den  höga,  kraftiga 
näsan  och  de  raka  ögonbrynen;  båda  ha  rikt  lockhår,  ehuru  den  antika 
statyens  betydligt  stympats.  Donatello  har  äfven  tryckt  en  Mer- 
kurihjälm  (om  än  utan  vingar)  på  sin  ynglings  hjässa.  — Kort  sagdt, 
om  icke  denna  staty  inspirerat  Donatellos  Bronsdavid,  så  har  den 
store  renässansskulptören  i alla  händelser  haft  i tankarna  någon 
annan  antik  staty,  som  tillhört  samma  typologiska  grupp  som  denne 
Hermes  och  kännetecknats  af  liknande  stildrag.  Hvilken  än  Dona- 
tellos förebild  varit,  så  torde  det  äfven  med  visshet  kunna  påstås,  att 
han  förändrat  den  därhän  att  formerna  blifvit  magrare  och  spänstigare, 
konturen  skarpare,  rörelsen  stelare  än  i den  antika  statyen.  Ty  denna 
har  synbarligen  varit  ett  verk  ur  Praxiteles’  krets,  utmärkt  genom  vida 
mjukare  grace,  fylligare  former  och  slappare  teckning  än  vi  finna  hos 
den  nya  tidens  första  nakna  ynglingastaty,  i hvilken  antikens  kynne 
sammansmälter  med  den  unga,  vaknande  renässanskonstens  formskärpa. 

Af  Donatellos  elever  är,  så  vidt  vi  känna,  paduanaren  Bellano  den 
ende,  som  framställt  David-motivet.  Han  har  skildrat  Davids  strid  med 
Goliat  i en  af  de  stora  bronsrelieferna  på  korskranket  i S.  Antonio  i 
Padua  samt  herdegossen  ensam  i en  liten  statyett,  som  förekommer  i 
flera  exemplar,  det  bästa  af  dem  i Coll.  E.  Foulc  i Paris.  Bellanos 
framställning  af  envigskampen  faller  egentligen  utom  ramen  för  denna 
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studie,  David,  som  inte  är  längre  än  Goliats  vadben,  spelar  visserli- 
gen en  framstående  roll,  i det  att  han  ännu  höjer  slungan  till  kast, 
trots  att  en  stor  sten  redan  fastnat  i jättens  panna,  men  hufvudvikten 
synes  dock  vara  lagd  på  den  utförliga  skildringen  af  det  klippiga  land- 
skapet samt  de  båda  härarna,  som  inrama  arenan,  där  enviget  utkäm- 
pas. Framställningen  visar  åtskilliga  lustiga  smådrag:  soldater,  som 


Bellano,  Davids  strid  med  Goliat.  S.  Antonio,  Padua. 

utmana  hvarandra,  kämpar,  som  brottas,  ryttare,  som  törna  ihop,  ny- 
fikna, som  klättra  upp  i träden  o.  a.  mer  eller  mindre  genremässiga 
figurer,  utströdda  öfver  ett  landskap,  där  höj  ddimensionen  får  ersätta 
hvad  som  brister  i afseende  å djupdimension.  Bellano  utvecklar  på 
ett  lika  lustigt  som  konstlöst  sätt  den  i Donatellos  senaste  reliefer  fullt 
tydliga  tendensen  att  ge  liksom  urklipp  ur  verkligheten,  lef vande  och 
myllrande  skildringar,  utan  någon  egentlig  formell  komposition.  Det 


— 89  — 


förtjänar  i detta  sammanhang  erinras  om  att  Ghiberti  några  år  tidi- 
gare på  babtisterieportarna  i Florenz  framställt  samma  motiv  i en 
vida  förnämligare  och  konstrikare  komposition.  Han  låter  härskarorna 
tränga  tätt  inpå  hvarandra.  Svärd  och  lansar  korsas,  hästarna  stegra 


Ghiberti,  Davids  strid  med  Goliat.  »Paradisporten»,  Florenz. 


sig,  filisteerna  göra  ett  sista  utfall  mot  Israels  påträngande  härskaror 
— det  är  synbarligen  fruktlöst,  sedan  deras  förnämste  kämpe 
fallit.  Goliat  ligger  på  magen  i förgrunden,  och  David  karfvar  af  hans 
hufvud  med  tillhjälp  af  en  stor  knif  — en  situation,  som  icke  torde 

framställts  af  någon  annan  renässanskonstnär.  Landskapet,  som  i nog- 

6* 


grann  öfverensstämmelse  med  bibelns  ord  visar  höga  berg  på  ömse 
sidor  och  en  dalgång  i midten,  är  gifvet  med  vida  större  naturalistisk 
skicklighet  än  hos  Bellano.  Bakgrunden  upptages  af  en  tomrik  vy  af 
legendernas  Jerusalem.  På  vägen,  som  leder  dit  upp,  vandrar  David 

med  Goliathufvudet  i triumf,  och 
unga  kvinnor  dansa  honom  jublande 
tillmöte  under  tonerna  från  tam- 
burin och  cymbal.  — Ghibertis  hela 
framställning  är  en  apoteos  öfver 
israeliternas  seger. 

Bellanos  bronsstatyett  låter  oss 
äfven  ganska  tydligt  spåra  hans 
barnsliga  lärjungeförhållande  till 
Donatello.  David  står  i alldeles 
samma  ställning  som  Donatellos 
bronsstaty,  stödjande  vänstra  foten 
på  Goliats  hufvud,  med  vänstra 
handen  i sidan  (hållande  slungan) 
och  den  högra  stödd  mot  svärdet. 
Hufvudet  böjes  äfven  melankoliskt 
framåt,  ja  t.  o.  m.  typen  är  synbar- 
ligen bildad  efter  Donatellos  klas- 
siska verk,  men  likafullt  är  afståndet 
till  detta  mycket  långt.  Den  sköne 

ynglingen  har  blifvit  en  liten  pilt 
Bellano,  David.  Coll.  Foulc,  Paris.  , , , . . , . . . 

med  kort  och  knubbig  kropp  och 

stort  rundt  hufvud.  Han  har  fått  en  tröja  på  sig  och  en  läder- 
väska, som  hänger  från  en  rem  öfver  högra  skuldran.  Svärdet  är 
så  stort,  att  det  räcker  honom  ända  upp  till  lifvet,  och  därför  måste 
han  äfven  hålla  det  i stark  lutning  utåt.  Synbarligen  föreföll  Dona- 
tellos staty  Bellano  af  lätt  förklarliga  skäl  alltför  obestämd  och  tvifvel- 
aktigt  karaktäriserad:  han  lånar  helt  enkelt  det  konstnärliga  motivet 
och  tillfogar  den  traditionella  dräkten  och  attributen.  Bellano  var  icke 
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den  som  bekymrade  sig  om  några  djupsinniga,  enhetliga  konceptioner, 
blott  han  nådde  genreartade  pittoreska  effekter.  Hans  statyetter  torde 
mest  fängsla  samlarna  genom  en  smått  humoristisk  naivitet  i uppfatt- 
ningen samt  genom  sina  ovanliga  tekniska  förtjänster. 

Antonio  Pollajuolo  har  några  år  senare  än  Bellano  framställt  David 
i en  bronsstatyett,  som  tillhör  museet  i Neapel.  För  honom  likasom 
för  Donatello  är  motivet  blott  en  förevändning  för  modellerande  af  en 
naken  aktstudie,  men  karaktäristiskt  nog,  ger  han  icke  såsom  sin  store 
föregångare  den  ideala  ynglingafiguren  efter  klassiskt  mönster,  utan  en 
senig,  väl  tränad  gladiator  med  skäggigt  hufvud,  täckt  af  en  frygisk 
mössa.  Antonio  har  studerat  lefvande  modell,  han  kastar  af  all  för- 
skönande förklädnad  och  sträfvar  blott  att  öfvertyga  oss  om  stålmusk- 
lernas spänstighet  och  kraft.  David  står  bredbent  och  sätter  med  ef- 
tertryck sin  högra  fot  på  Goliats  hufvud.  Högra  handen,  som  hänger 
nedåt,  har  hållit  slungan,  den  vänstra  armen  är  böjd,  men  dessvärre 
saknas  handen,  som  möjligen  har  varit  stödd  på  ett  långt  svärd.  An- 
tonio Pollajuolos  förnämsta  medtäflare  bland  de  florentinska  målare- 
plastikerna, Andrea  Verrocchio,  har  som  bekant  utfört  en  af  renässan- 
sens mest  typiska  David-statyer.  Den  tillhör  numera  Museo  Xazionale  i 
Florenz,  men  härstammar  liksom  Donatellos  staty  ur  Mediceernas  sam- 
lingar. Man  känner  ingenting  med  visshet  angående  dess  ursprungliga 
uppställning.  Troligen  tillkom  den  på  1470-talet  och  stod  i någon  af  Medi- 
ceernas villaträdgårdar;  dess  halfannan  meter  höga  kolonnsockel  finnes 
ännu  i behåll  i Palazzo  Vecchio.  Af  okänd  anledning  sålde  nämligen 
Lorenzo  och  Giuliano  de’  Medici  år  1476  statyen  till  den  florentinska 
signorian,  och  den  uppställdes  då  såsom  en  symbolisk  vaktare  af  >la 
catena»,  ingångsdörren  till  »sala  dell’ orologio»  i Palazzo  Vecchio,  som 
endast  öppnades  på  befallning  af  republikens  gonfaloniär. 

Verrocchios  bronsstaty  väcker  genast  i erinringen  bibelns  karak- 
täristik  af  herdegossen:  »och  han  var  rödlätt,  hade  vackra  ögon  och 
fagert  utseende».  Det  är  den  djärfve,  snabbe  och  sluge  ynglingen,  som 
ryckt  fåret  ur  lejonets  käftar  och  ruskat  björnen  i skägget.  Det  är 
den  tränade  slungaren  och  löparen,  senig  och  vig  som  ett  kattdjur, 
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djärf  och  listig  som  en  ung  räf.  Han  står  bredbent  med  Goliathufvu- 
det  mellan  fotterna,  men  ställningen  är  så  elastiskt  lätt  som  om  fot- 
sulorna knappast  hvilade  mot  marken.  Kring  den  magra  kroppen  slu- 
ter sig  tätt  ett  tunt  läderkyller,  som  är  djupt  utskuret  på  bröstet, 

kantadt  med  rika  bårder  samt  försedt  med 
ett  palmettornament  och  små  rosetter  på  bröst- 
vårtorna. Vaderna  och  fotterna  ända  till  tårna 
äro  täckta  af  läderdamasker.  Slungan  saknas ; 
i stället  håller  han  en  liten  stickvärja  i den 
nedfallande  högra  handen : ett  starkt 
och  smidigt  vapen  (så  olika  det  eljes 
brukliga  jättesvärdet),  som  på  ett  för- 
träffligt sätt  kompletterar  denna  stål- 
fjäderartade  företeelse.  Den  enda  kroppsdel,  i 
hvilken  spänningen  i någon  mån  slappats,  är 
den  stora  vänstra  handen,  som  hvilar  i sidan, 
så  att  armbågen  pekar  rakt  ut.  Ansiktet 
är  spelande  lif  och  iakttagelse.  Blicken  ur  de 
oregelbundna  ögonen  är  stickande  skarp,  men 
samtidigt  något  sväfvande,  utan  djup  och  fast- 
het — öfver  de  tunna  läpparna  glider  ett  löje, 
som  redan  ger  en  aning  om  den  mångtydiga 
charme,  som  ligger  i löjet  hos  Lionardos  figurer. 
Tjocka,  rika  lockar  omge  hela  ansiktet 
såsom  en  blomsterkrans.  Ja,  hela  det 
stora,  detalj  fina  hufvudet  på  den  långa 
och  tunna  halsen  får  härigenom  såsom 
Verrocchio,  David.  Nationalmuseet, Fiorenz.  en  författare  anmärkt  likhet  med  »en  väl- 
dig toppblomma».  Det  har  något  af  den  nyss  utspruckna  blomster- 
kalkens mystiska,  soldruckna  skönhet,  något  af  dess  spröda  finhet  i 
hvarje  form  och  drag. 

Såsom  plastisk  fristaty  är  Verrocchios  David  konciperad  ur  en  helt 
annan  synpunkt  än  Donatellos.  Det  är  framför  allt  rörelsen,  den  smi- 
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diga  och  mångsidiga  rörelsen  i hvarje  lem,  som  Verrocchio  velat  be- 
tona. Figuren  bör  ses  så  att  armbågen  pekar  snedt  framåt  och  vrid- 
ningen  af  öfverkroppen  i höften  blir  tydlig,  svärdet  pekar  då  snedt 
utåt  andra  sidan,  hufvudet  vrides  i kontrapost  mot  bålen.  Det  är  en 
rörelsekomplex,  som  leder  blicken  rundt  omkring  figuren  och  kraftigt 
bidrager  att  öka  dess  rumsintryck.  Statyen  är  utan  tvifvel  ungrenäs- 
sansens säkrast  komponerade  allsidiga  frifigur  — häri  ligger  dess  största 
formella  framsteg  framom  Donatellos  mera  reliefmässigt  tänkta  staty 
men  denna  förtjänst  sammanhänger  å andra  sidan  med  dess  väsentliga 
svaghet:  konturernas  oroligt  ryckvisa,  hoppande  rytm.  Här  erbjudes 
ingen  hvilopunkt  för  ögat,  ingen  sammanfattande  helhetssyn,  blicken 
hålles  i en  liknande  spänning  och  rörelse,  som  genomdallra  ynglingen 
i hvarje  muskel. 

Liksom  Donatellos  klassiska  Bronsdavid  blef  mönstergifvande  för 
generationen  närmast  efter  honom,  så  blef  Verrocchios  David  förebilden 
för  åtskilliga  smärre  mästares  framställningar  af  det  fortfarande  mycket 
omtyckta  motivet  under  slutet  af  1400-  och  början  af  1500-talet.  Vi 
erinra  blott  om  tvänne  terracottastaty etter  i Victoria  & Albert  museum 
i London,  hvilka  tämligen  troget  reproducera  den  karaktäristiska  ställ- 
ningen, ehuru  med  öfverdrifven  betoning  af  lemmarnas  slankhet.  Samma 
utdragna  proportioner,  samma  brist  på  styrka  och  rörlighet  är  äfven 
utmärkande  för  Giovanni  della  Robbias  David-statyett  i Kaiser  Friedrich- 
museet  i Berlin. 

Det  torde  blifva  för  långt  att  fortsätta  med  uppräknande  af  alla 
små  David-statyer  från  ungrenässansen,  synnerligast  som  de  icke  variera 
motivet  på  något  nytt  sätt.  David  var  nu  en  gång  för  alla  jämte  S. 
Giovannino  en  af  de  republikanska  florentinarnas  älsklingsgestalter. 
Hans  befrielsedåd  fattades  ofta  mer  eller  mindre  symboliskt  med  hän- 
syn till  republikens  seger  öfver  någon  hotfull  tyrann,  och  dessutom  var 
han  ju  alltid  en  symbol  för  det  spirande  unga  hjältelifvet,  det  hän- 
synslösa, förtröstansfulla  gossemodet,  som  i ungrenässansens  Florenz 
uppskattades  med  liknande  känslor  som  i »Dexippos1»  Athen. 

Sammanställningen  af  dessa  kulturepoker  väcker  föröfrigt  tanken 
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på  en  ganska  egendomlig  omgestaltning,  som  David-motivet  fått  undergå 
i den  senare  ungrenässanskonsten,  en  på  sitt  sätt  symboliskt  beteck- 
nande sammansmältning  af  klassiska  och  bibliska  föreställningar. 

Francesco  Sassetti,  den  framstående  bankmannen,  som  var  Medi- 
ceernas  förnämsta  medhjälpare  i deras  stora  finansoperationer,  hade  i 
likhet  med  flertalet  förnäma  florentinare  då  för  tiden  sin  »impresa» 
eller  bilddevis.  Det  var  slungan,  »detta  vapen,  med  hvilket  den  unga 
David  dödade  jätten  Goliat»,  såsom  en  senare  medlem  af  Sassetti-fa- 
miljen  skrifver.1  Såsom  förklarande  underskrift  begagnade  Francesco 
devisen:  »å  mon  pouvoir».  Huru  detta  skulle  förstås,  antyder  vidare 

nyssnämnda  sagesman  i följande  ord: 
» — de  som  läto  måla  vårt  kapell  i Sta. 
Trinitå,  läto  där  äfven  på  yttre  sidan 
framställa  denna  yngling,  försedd  med 
detta  vapen  och  följande  motto:  »Tu- 
tanti  puero  patriam  Deus  arma  mini- 
strat»;  hvar  af,  om  jag  ej  misstager  mig, 
meningen  med  vår  impresa  härleder 
sig,  såsom  ville  dess  uppfinnare  säga: 
Med  all  min  kraft  skall  jag  använda 
den;  Gud  skall  göra  det  öfriga,  liksom 
han  hjälpte  David  mot  fienden».  — Det  är  tydligt,  att  slungan  för 
Sassettierna  betecknade  en  abbreviatur  af  den  symboliska  Davids- 
tanken,  den  var  ju  redskapet,  med  hvilket  det  befriande  dådet  utför- 
des. Häri  ligger  äfven  en  klar  belysning  af  den  dåtida  florentinska 
uppfattningen  af  David-motivets  moraliska  innebörd;  vi  måste  komma 
ihåg,  att  Francesco  Sassetti  hörde  till  republikens  stödjepelare. 

Emellertid  har  denne  humanistiskt  bildade  financier  icke  ryggat 
tillbaka  för  att  låta  den  bibliske  ynglingen  uppgå  uti  en  antik  natur- 
gudomlighet. På  Francesco  Sassettis  grafvård  i nyssnämnda  kapell  i 
Sta.  Trinitå,  som  komponerats  af  Giuliano  da  San  Gallo,  liksom  äfven 

1 Francesco  di  Giovannbattista  Sassettis  notiser  om  sin  stamfader;  författade  omkr.  1600,  pu- 
blicerade af  Dr  A.  Warburg  i hans  uppsatts  »Francesco  Sassettis  letzwillige  Verfiigung». 


Giuliano  da  San  Gallo:  Kentaur  från  Fr. 
Sasettis  grafvård.  Florenz. 
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i hans  ex-libris,  föres  slungan  icke  af  David,  utan  af  en  kentaur.  För 
vår  uppfattning  förskjutes  ju  därigenom  fullständigt  symbolens  inne- 
börd, men  det  torde  knappast  varit  förhållandet  enligt  dåtidens  uppfattning. 
I ungrenässansens  humanistiska  föreställningar  sammansmälte  hedniska 
och  bibliska  begrepp  med  en  lätthet,  som  förefaller  obegriplig  för  vårt 
analytiska  tänkande.  Kentauren  var  nog  för  Francesco  Sassetti  helt 
enkelt  en  naturlig  gärd  åt  den  nya  tidens  konstnärliga  och  humanistiska 
bildspråk,  och  den  hindrade  honom  helt  säkert  icke  att  allt  framgent 
inlägga  en  kristet-religiös,  förtröstansfull  grundtanke  i sin  impresa. 
Kentauren  blef,  för  att  använda  en  författares  yttrande  om  en  annan 
liknande  hedniskt-kristen  bildsymbol,  »den  plastiska  utjämningsformeln 
mellan  medeltida  gudsförtroende  och  renässansmänniskans  själf  för- 
troende». 1 

David-motivets  sammansmältning  med  den  slungförande  kentauren 
synes  oss  vara  ett  af  de  originellaste  och  påtagligaste  vittnesbörden  ur 
bildkonsten  om  att  den  florentinska  ungrenässansens  kultur  — såsom 
Torsten  Söderhjelm  så  vackert  uttryckt  det  — »icke  var  hedendomens 
kamp  mot  kristendomen,  icke  antikens  kamp  mot  den  nya  tiden,  utan 
en  legering  af  alla  dessa  värden,  en  förening,  en  försoning». 

1 A.  “Warburgs  uttryck  med  anledning  af  Giovanni  Ruccellais  impresa,  »la  Förbina».  Op. 
Cit.  s.  141. 
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II. 

Michelangelo  mottog  beställningen  på  sin  berömda  marmorgigant 
den  16  augusti  1501.  Kontraktet  mellan  konstnären  och  hans  arbets- 
gifvare,  I consoli  delT  Arte  della  lana  och  gli  Operai  di  Santa  Maria  del 
Fiore,  finnes  ännu  i behåll  och  meddelas  af  Milanesi  i hans  edition  af 
Michelangelos  bref  och  kontrakt  (sid.  620).  Det  är  det  enda  fullt 
autentiska  dokument  beträffande  denna  statys  tillkomst  som  vi  äga ; dess 
grundläggande  betydelse  för  de  följande  betraktelserna  nödvändiggör 
ett  kort  citat  af  det  viktigaste  innehållet. 

De  nämnda  korporationerna,  ullhandlareskrået  och  byggnadsstyrel- 
sen, välja  vid  ett  gemensamt  sammanträde  »Michelangelo  Lodovici 
Bonarroti,  florentinsk  medborgare,  till  att  utföra,  fullborda  och  till  slut- 
lig fulländning  bringa  en  ofullbordad,  nio  alnar  hög  man  i marmor, 
kallad  Giganten,  befinnande  sig  i sagda  verkstad  fordom  tillhuggen  och 
illa  tillhuggen  af  mäster  Agostino,  adelsman  från  Florenz,  inom  tid  och 
termin  af  de  tvänne  närmaste  åren,  räknadt  från  den  första  nästkom- 
mande september  med  ersättning  och  arfvode  af  sex  floriner  i guld  att 
lyfta  hvilken  månad  som  helst  i skattkammaren».  Det  följande  berör 
endast  material  samt  den  slutliga  värderingen ; i mariginalen  står  senare 
antecknadt:  »Började  nämde  Michelangelo  att  arbeta  på  och  uthugga 
den  omtalade  giganten  den  13  sept.  1501;  och  tidigt  på  måndagen,  så- 
som of  van  nämts  — — ». 

Af  det  citerade  protokollsutdraget  framgår  följande:  Det  existerade 
i dombyggnadsverkstaden  i Florenz  ett  9 alnar  högt  marmorblock,  som 
redan  vid  medlet  af  1400-talet  bearbetats  af  Agostino  di  Duccio  (1418 
— 1481),  ehuru  på  ett  otillfredsställande  sätt,  hvilket  troligen  var  orsa- 
ken till  att  blocket  förblifvit  liggande  orördt  allt  sedan  dess.  Hvad 
den  figur  framställde,  som  Agostino  di  Duccio  påbörjat  och  Michelan- 
gelo nu  skulle  fortsätta  och  fullborda,  nämnes  ej ; vi  få  endast  veta, 
att  det  var  en  man,  »kallad  Giganten».  När  man  hör  en  sådan  be- 
nämning, så  framkallas  för  fantasien  minst  af  allt  en  David-figur,  åt- 
minstone icke  den  lille  herdegossen,  som  i konst  och  dikt  alltid  fram- 
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ställts  såsom  en  direkt  motsats  till  jätten  Goliat,  en  späd  och  liten  15- 
åring,  mera  gosse  än  yngling.  — Innan  vi  fortsätta  våra  reflexioner  må 
vi  emellertid  inhämta  samtida  författares  framställningar  i denna  sak. 
Vi  ha  då  att  vända  oss  till  Condivi  och  Vasari,  som  ju  båda  skrefvo 
under  Michelangelos  lifstid,  ehuru  ett  halfsekel  efter  marmorgigantens 
fullbordan.  Vasari  har  i sin  senare  upplaga  nästan  fullständigt  upp- 
tagit Condivis  framställning  och  dessutom  tillfogat  en  del  egna  upp- 
gifter; det  är  sålunda  tillräckligt  att  taga  del  af  Vasaris  skildring,  som 
inledes  på  följande  sätt: 

»Hans  vänner  skrefvo  till  honom,  att  han  nu  borde  infinna  sig  i 
Florenz,  om  han  hyste  planer  på  det  skadade  blocket  i domverkstaden 
(Michelangelo  var  då  i Rom),  hvilket  Piero  Soderini,  sedan  han  blifvit 
gonfaloniär  på  lifstid,  flere  gånger  velat  påtvinga  Lionardo  da  Vinci. 
och  hvilket  nu  skulle  anförtros  åt  mäster  Andrea  Contucci  från  Monte 
Sanso  vino,  en  utmärkt  skulptör,  som  gärna  önskade  mottaga  det. 

Ehuru  det  var  ytterst  svårt  att  däraf  utföra  en  hel  figur  utan  till- 
fogande af  särskilda  stycken,  något  som  ingen  utom  han  kunde  lyckas 
med,  så  beslöt  sig  dock  Michelangelo,  sedan  han  kommit  till  Florenz, 
att  söka  erhålla  blocket,  hvilket  han  föröfrigt  eftersträfvat  sedan  flere 
år  tillbaka.  Detta  marmorblock  var  9 alnar  högt,  och  en  mäster  Simone 
da  Fiesole  hade  börjat  en  gigant  i detsamma,  men  tillhuggit  sitt  verk 
mycket  illa  och  gjort  ett  hål  mellan  benen,  så  att  det  hela  var  till  den 
grad  vanställdt,  att  dombyggnadsstyrelsen,  som  ej  kunde  hjälpa  detta, 
hade  låtit  ställa  undan  stenen;  på  så  vis  stod  den  sedan  många  år  och 
allt  fortfarande.  Michelangelo  uppmätte  och  granskade  blocket  ånyo 
och  fann,  att  om  man  lämpade  sig  efter  dess  form,  som  ju  vanställts  af 
mäster  Simone,  så  kunde  däraf  dock  utföras  en  riktig  figur,  och  han 
beslöt  att  anhålla  om  blocket  hos  byggnadsstyrelsen  och  Soderini.  Dessa 
afstodo  det  gärna  såsom  någonting  onyttigt,  tänkande  att  hvarje  sak 
som  gjordes  däraf  kunde  vara  bättre  än  stenen  i sitt  närvarande 
skick.  — — Härefter  utförde  Michelangelo  en  liten  vaxmodell  och 
gjorde  efter  denna  en  ung  David  med  slungan  i handen  till  ett  vård- 
tecken framför  palatset,  ty  liksom  denne  försvarat  och  med  rättvisa 

O.  Siréri:  Florentinsk  renässansskulptur. 
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styrt  sitt  folk,  så  skulle  äfven  den,  som  härskade  i Florenz,  försvara 
staden  med  tapperhet  och  styra  den  med  rättrådighet.»1 

Vasaris  framställning  kompletterar  på  flere  intressanta  punkter 
det  citerade  dokumentet.  Vi  få  genom  denna  veta,  att  Michelangelo 
redan  länge  haft  sin  uppmärksamhet  riktad  på  det  väldiga,  illa  tillyxade 
marmorblocket,  som  legat  i skymundan  i den  stora  byggnadsverkstaden 
bakom  domen,  och  att  han,  då  saken  blef  aktuell,  genast  skyndar  till 
Florenz  för  att  icke  undanträngas  af  Andrea  Sanso  vino,  som  äfven  ön- 
skade försöka  sig  på  detta  svåra  företag.  Condivi  betonar  särskildt, 
någonting  som  äfven,  ehuru  mindre  tydligt,  framgår  hos  Vasari,  att 
Michelangelo  erhöll  blocket,  emedan  han  lofvade  att  däraf  göra  en  hel 
figur,  utan  tillfogande  af  lösa  stycken,  hvilket  Andrea  Sansovino  ej 
kunde  garantera.  Och  för  att  visa  sitt  mästerskap  i uttagandet  af  den 
största  möjliga  gigant  ur  det  vanställda  blocket,  så  lämnade  han  kvar 
ett  stycke  af  blockets  öfre  kant  på  figurens  hufvud,  berättar  Condivi. 

Att  döma  af  Vasaris  yttrande  i »Introduzione»  till  sina  samlade 
konstnärs- »vite»  ansågs  det  under  renässansen  öf  ver  hufvud  ovärdigt 
hvarje  sann  konstnär  att  hopsätta  en  marmorstaty  af  flere  delar.  Han 
klandrar  detta  tillvägagångssätt  hos  en  del  »moderna  mästare»  och 
säger  att  sådant  »stopp verk  tillhör  skoflikarne,  icke  framstående  män 
och  stora  konstnärer;  — é cosa  vilissima  e brutta,  e di  grandissimo 
biasimo»  (Vasari.  I.  155). 

Emellertid  säger  ingendera  af  dessa  två  sagesmän  (i  öfverensstäm- 
melse  med  det  citerade  protokollet)  att  vederbörande  beställde  en  David 
hos  Michelangelo.  Motivet  synes  han  sålunda  valt  af  fri  vilja.  Om  det  så- 
som Vasari  antyder  skedde  med  politiska  biafsikter,  må  lämnas  därhän. 
Visst  är,  att  David-statyn  ofta  uppfattats  såsom  ett  slags  vårdtecken  för  den 
gammal-florentinska  andan,  ehuru  väl  mindre  i politiskt  än  i konstnärligt- 
kulturellt  afseende:  såsom  ett  af  de  mest  imponerande  uttrycken  för  den  ung- 
domligt spänstiga  skaparkraft,  som  uppbär  allt  det  bästa  af  Florenz’  konst. 

1 Milanesi  meddelar  i sina  anmärkningar  till  Vasari,  att  den  konstnär,  som  först  tillhuggit 
blocket,  icke  var  Simone  da  Fiesole,  ej  heller  Agostino  di  Duccio,  såsom  uppges  i protokollet,  utan 
en  viss  Bartolommeo  di  Pietro,  kallad  Baccellino. 

Namnet  på  denne  föga  berömvärde  mästare  spelar  för  öfrigt  ingen  roll  för  vår  framställning. 
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Vasaris  berättelse  meddelar  oss  vidare  en  detalj  af  största  bety- 
delse för  ett  riktigt  bedömande  af  David-statyn.  Den  tidigare  konstnären 
hade  utfört  ett  hål  mellan  den  råhuggna  figurens  ben  och  väsentligen 
härigenom  fördärfvat  blocket  för  all  vidare  bearbetning.  Skada  blott, 
att  Vasaris  uppgifter  icke  äro  något  noggrannare,  så  att  vi  med  visshet 
kunde  afgöra,  hvilken  betydelse  det  angifna  hålet  hade  t.  ex.  för  figu- 
rens ställning.  Han  relaterar  naturligtvis  endast  de  i Florenz  gängse 
berättelserna  om  det  stora  underverkets  tillkomst,  ty  själf  var  han  ännu 
icke  med  den  gången.  Att  döma  af  såväl  Condivis  som  Vasaris  ut- 
tryckssätt, synes  åtminstone  så  mycket  visst,  att  Michelangelo  uttog 
den  största  möjliga  hela  figur  ur  blocket,  och  man  får  väl  då  äfven 
antaga,  att  marmorblockets  form  i förening  med  det  fatala  hålet  icke 
tillät  någon  väsentligen  olikartad  benställning  hos  jättefiguren.  Med 
andra  ord:  materialets  beskaffenhet,  de  gifna  yttre  förhållandena 

utöfvade  ett  bestämmande  inflytande  på  verkets  gestaltning.  Det  gällde 
framför  allt  att  ackommodera  sig  (och  detta  under  synnerligen  kräf- 
vande  omständigheter),  att  skapa  ett  helt  storverk  af  det,  som  af  andra 
endast  ansågs  duga  till  ett  lappverk.  Det  var  en  uppgift  vida  svårare 
än  att  modellera  en  mäktig  staty,  som  sedan  kunde  utföras  i lämplig 
marmor.  Michelangelo  men  ingen  annan  kunde  öfvervinna  svårigheterna, 
säger  Vasari  — härmed  antyder  han  säkert  en  af  de  väsentligaste  or- 
sakerna till  samtidens  oerhörda  beundran  för  marmorgiganten.  Det 
var  icke  blott  en  större  staty  än  man  hittills  sett,  det  var  äfven  ett 
verk,  som  vittnade  om  mästarens  suveräna  makt  öfver  alla  mekaniska 
svårigheter  och  inskränkningar. 

I vår  tid  är  det  emellertid  mindre  dessa  saker  än  det  nya,  utpräg- 
ladt  personliga  och  originella  i konciperingen  af  det  gamla  motivet  som 
framkallat  beundran. 

* * 

* 

Den  marmorgigant,  som  Michelangelo  förvandlade  till  en  David, 
har  föga  gemensamt  med  de  tidare  framställningarna  af  motivet.  Det 
är  icke  längre  en  käck  herdegosse  (vare  sig  med  eller  utan  klassiska 
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attribut),  som  besegrat  en  jätte,  utan  i stället  en  jättelik,  ideal  ynglinga- 
figur  i ett  moment  af  plötslig  viljekoncentration.  Det  enda  som  moti- 
verar benämningen  David  är  slungan,  som  hänger  öfver  ena  skuldran. 
För  öfrigt:  inga  attribut,  intet  Goliat-hufvud ! Konstnären  har  alltså  åt- 
minstone icke  framställt  segraren,  utan  ynglingen  i ett  moment  före  striden. 

De  som  reflektera  öfver  betydelsen  af  denna  figurs  ställning  torde 
i allmänhet  antaga,  att  ynglingen  står  beredd  till  kast,  mätande  sin 
fiende  med  den  bistert  energiska  blicken,  färdig  att  i nästa  moment 
slunga  stenen  mot  målet.  Så  vidt  vi  kunnat  finna,  är  det  endast  en 
forskare,  nämligen  Wölfflin,  som  framställt  en  annan,  riktigare  förkla- 
ring af  statyens  psykologiska  motiv.  Den  högt  värderade  författarens 
åsikt  om  Davids  rörelse  i nästa  moment  synes  oss  däremot  något  svår- 
fattlig.  Enligt  denna  skulle  ynglingen  förena  slungans  båda  ändar,  som 
han  nu  håller  med  båda  händerna,  i den  högra  genom  att  lyfta  den 
vänstra  handen  öfver  hufvudet  och  sedan  lägga  i stenen.  Emellertid 
håller  den  vänstra  handen  just  själfva  slungpåsen,  och  i denna  ligger 
en  sten  färdig;  från  denna  löpa  remmarna  dubbla  öfver  ryggen.  Det 
är  knappast  nödvändigt  för  honom  att  göra  den  obekväma  och  tids- 
ödande rörelsen  med  vänstra  handen  öfver  hufvudet ; om  han  samtidigt 
med  att  den  vänstra  handen  släpper  sitt  tag  gör  en  hastig  rörelse  med 
den  högra,  så  torde  stenen  ej  falla  ut.1  — — 

Grimm  yttrar  sig  alls  icke  angående  motivet  eller  ställningens  be- 
tydelse, ej  heller  Holroyd  i sin  engelska  Michelangelo-monografi. 

Springer  säger,  att  David  står  beredd  att  i nästa  ögonblick,  innan 
fienden  ännu  hunnit  fatta  sitt  beslut,  slunga  sin  sten.  — Förf.  säger 
äfven,  att  »den  höjda  vänstra  handen  håller  slungan  beredd  och  den 
högra  döljer  stenen».2  David  skulle  då  framställas  vänsterhändt?  Men 
hvar  skall  han  placera  den  föregifna  stenen? 

Faktiskt  är  David  ännu  icke  beredd  till  kast. 

Det  som  framställes  är  enligt  vår  tanke  en  plötslig  lystring.  Fi- 
guren har  varit  stadd  i skridande  halft  åt  vänster  framåt,  med  slungan 


1 Jfr  "Wölfflin,  Die  Jugendwerke  Michelangelos. 

2 Springer,  Rafael  und  Michelangelo. 
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hängande  öfver  sin  skuldra.  Då  har 
någonting  plötsligt  väckt  hans  uppmärk- 
samhet — ett  buller,  ett  rop?  — han 
stannar,  vrider  hufvudet  åt  det  håll,  där- 
ifrån ljudet  kom,  och  fattar  samtidigt  helt 
ofrivilligt  om  slungpåsen  på  skuldran, 
liksom  för  att  öfvertyga  sig  om  att  där 
ligger  en  sten  i beredskap.  Slungans 
andra  ända  ligger  i hans  högra  hand, 
remmen  löper  dubbel  öfver  ryggen.  Han 
står  nu  med  sidan  vriden  åt  det  håll, 
därifrån  hotet  nalkas,  det  är  omöjligt  att 
af  ställningen  sluta  sig  till,  om  han  kom- 
mer att  använda  sin  slunga  eller  ej  — 
tillsvidare  afvaktar  han  och  gör  sig  icke 
någon  direkt  brådska  med  att  intaga  kast- 
position. För  att  komma  i denna  posi- 
tion måste  han  för  det  första  vrida  sig  i 
front  mot  fienden  och  för  det  andra  låta 
slungpåsen  falla  ned  öfver  ryggen,  sam- 
tidigt som  han  med  högra  handen  bringar 
den  i cirkelrörelse  och  med  ett  språng 
samt  en  böjning  af  öfverkroppen  tar  sats 
till  kastet. 

Karaktäristiskt  nog,  finna  vi  samma 
oförberedda  lystring,  samma  momentana 
spänning  och  uppehåll  i rörelsen  såsom 
hufvudmotiv  hos  en  annan  af  Michelan- 
gelos  mest  bekanta  figurer:  Moses.  Han 
har  satt  sig,  men  blott  för  ett  ögonblick 
— som  för  att  lyssna  — var  det  folkets 
jubel  och  sånger  till  den  gyllne  kalfvens 
ära,  som  trängde  fram  till  hans  öron? 


Michelangelo,  David.  Konstakademien. 
Florenz. 
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Han  vill  öfvertyga  sig  om  att  han 
hört  rätt,  innan  han  springer  upp  och 
slungar  de  nyss  mottagna  lagtafloma 
i hälleberget.  Sidovridningen  af  huf- 
vudet,  ögonbrynens  sammandragning, 
muskelspänningen  i hela  ansiktet  är 
densamma  som  hos  David,  blott  med 
den  skillnad  att  hos  Moses  den  mo- 
mentana spänningen  är  stegrad  till 
ännu  högre  potens,  uttrycket  är  mera 
hotfullt  åskdigert.  I förening  med 
benställningen  lämnar  det  icke  rum 
för  några  tvifvel  beträffande  hvad  som 
skall  följa  i nästa  moment.  David  är 
öfverhufvud  tunnare,  stelare,  mindre 
massiv  och  helstöpt  än  Moses.  I af- 
seende  å den  plastiska  formgifningen 
lider  statyen  af  ganska  märkbara 
ofullkomligheter. 

Händer  och  fötter  äro  oproportio- 
nerligt stora  och  klumpiga,  benen  äro 
stela  och  fult  ställda,  bålen  är  tämli- 
gen klen  i förhållande  till  hufvudet, 
ryggpartiet  är  platt  och  saknar  lif. 
Men  förflytta  denna  gigant  i tankarna 
till  sidan  af  Verrocchios  smidiga,  full- 
ändadt  proportionerade  brons-David 
eller  kanske  ännu  hellre  till  sidan  af 
Benedetto  da  Maj  anos  unge  Johannes 
(utförd  blott  10  å 15  år  tidigare  än 
Michelangelos  staty),  så  skall  ni  ome- 
delbart finna,  att  Michelangelos  figur 
Micheiangeio,  David,  sedd  bakifrån.  äger  en  formell  klarhet,  en  tektonisk 
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fasthet,  ett  öfvertygande  strukturellt  sammanhang  i sin  hela  gestaltning, 
som  lyfta  den  till  en  alldeles  annan  nivå  af  naturalistisk  konst  än 
1400-tals-mästamas  verk  intaga.  Nu  först  tyckes  naturen  tagits  på  fullt 
allvar  af  en  plastiker. 

Trots  denna  ovanligt  stora  enhetlighet  äro  alla  detaljformer  ytter- 
ligt bestämdt  och  noggrant  angifna.  Se  t.  ex.  dessa  händer,  som  böjas 
inåt  på  ett  sätt,  som  i och  för  sig  vittnar  om  en  alldeles  ny  form- 
känsla. De  kunde  kallas  ett  program  för  en  ny  stilepok.  Hvarje  åder, 
hvarje  nagel,  hvarje  rynkning  i huden  är  karaktäristiskt  framhäfd.  Går 
man  till  en  granskning  af  hufvudet  på  nära  håll,  öfverväldigas  man 
först  af  de  mäktiga  proportionerna,  sedan  af  den  utomordentligt  klara 
betoningen  af  de  enskilda  dragen.  Pannan  har  mäktiga  fåror,  ögonen 
ligga  djupt,  under  tunga  valkar,  ögonlocken  springa  skarpa  fram,  pu- 
pillerna äro  endast  till  hälften  utborrade,  som  på  antika  statyer.  Näsan 
är  hög  och  rak ; de  stora  uppblåsta  näsvingarna  i förening  med  läppar- 
nas teckning  ge  ansiktet  ett  drag  af  föraktfullt  trots.  Det  hela  öfver- 
skyggas  af  en  praktfull,  tjock  och  lockig  peruk,  som  är  utförd  i breda, 
svinbetsliknande  testar. 

En  närmare  estetiskt-formell  värdering  är  föröfrigt  icke  nödvändig 
vid  en  analys  af  själfva  motivets  utveckling  hos  Michelangelo.  — Vi 
känna  nu,  under  hvilka  yttre  förhållanden  Michelangelo  utförde  sin 
gigant;  vi  ha  granskat  denna  i afseende  å dess  hufvuddrag.  Vi  ha  sett. 
huru  högst  väsentligt  den  skiljer  sig  från  tidigare  florentinska  David- 
statyer,  och  huru  denna  alldeles  nya  konception  af  det  ofta  fram- 
ställda motivet  skänkt  verket  en  fängslande  psykologisk  spänning, 
en  energi  och  en  uttrycksskärpa,  som  vi  tidigare  icke  möta  inom  den 
florentinska  plastiken,  allra  minst  i David-statyerna.  Med  kännedom 
om  allt  detta  kan  man  med  skäl  fråga:  var  det  i följd  af  en  fri 
och  själfständig  konception  som  Michelangelo  införde  det  nya,  intres- 
santa framställningssättet,  eller  blef  detta  honom  påtvingadt  af  om- 
ständigheterna ? 

Denna  fråga  ha  vi  märkvärdigt  nog  icke  funnit  behandlad  hos 
någon  af  de  bekanta  Michelangelo-forskarna,  men  den  synes  oss  likafullt 
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äga  ett  visst  intresse,  emedan  den  direkt  belyser  just  det  som  väckt 
särskild  beundran  i David-statyn.1  I hufvudsak  ha  vi  redan  besvarat 
frågan  i början  af  vår  uppsats:  statyns  storlek  och  benställning  voro 
bestämda  af  marmorblockets  beskaffenhet.  Det  omtalade  hålet  måste 
ha  befunnit  sig  tämligen  lågt  nere,  eftersom  det  är  först  nedanom  knäna 
som  benens  utvikning  blir  störande  bred.  Då  fanns  här  naturligtvis 
icke  heller  material  till  ett  Goliathufvud  mellan  fotterna  eller  under 
den  ena  foten.  Det  var  omöjligt  att  ge  David  detta  traditionella  attri- 
but, som  tydligt  karaktäriserade  honom  såsom  segrare.  Då  återstod 
öfverhufvud  ingen  annan  möjlighet  än  att  framställa  honom  före  kam- 
pen. Michelangelo  valde  då  just  det  ögonblick,  då  hans  blick  först 
träffar  motståndaren. 

Enligt  vår  tanke  var  det  sålunda  gifna  yttre  omständigheter,  som 
ledde  Michelangelo  in  på  det  nya  framställningssättet;  hans  egen  för- 
ijänst  består  i att  hafva  af  vunnit  den  nya  situation,  i h vilken  David 
ställdes,  ett  sådant  ovanligt  konstnärligt  intresse.  Huru  det  förhöll  sig 
med  motivet,  om  detta  bestämdes  af  konstnären  själf  eller  af  dom- 
byggnadsstyrelsen,  framgår  som  nämndt  ej  af  urkunderna.  I alla  fall 
är  det  tydligt,  att  Michelangelo  från  början  gått  till  verket  med  säll- 
spord  målmedvetenhet  och  icke  tvekat  ett  ögonblick  angående  figurens 
ställning  och  rörelse,  sedan  han  en  gång  huggit  in  i marmom,  Som 
ledning  vid  arbetet  torde  han  endast  användt  en  liten  vaxmodell,  som 
äfven  finnes  bevarad  i Casa  Buonarrotti.  Den  visar  i hufvudsak  samma 
rörelsemotiv  som  giganten,  blott  att  sidorna  äro  omkastade;  han  skulle 
alltså  enligt  detta  förslag  slungat  med  vänstra  handen,  ett  förhållande 
som  Michelangelo  kanske  i första  ögonblicket,  då  skissen  formades, 
icke  tänkte  på,  då  han  själf  enligt  samtida  vittnesbörd  helst  använde 
vänstra  handen  vid  utförande  af  svåra  och  kraftpröfvande  arbeten. 

Vår  förmodan  angående  sättet  för  och  orsakerna  till  motivets  om- 
gestaltning i denna  staty  bestyrkes  äfven  indirekt  af  den  senare 

1 Frågan  har  nu,  ett  par  år  efter  det  denna  uppsats  först  publicerades,  berörts  af  Dr  Adolf 
Gottschewski  i ett  meddelande  i »Monatshefte  fur  Kunstwissenschaft»  1908  häft.  4,  där  han  på 
grund  af  estetisk  analys  af  figurens  ställning  söker  göra  gällande,  att  den  egentliga  bristen  i mar- 
morblocket icke  var  hålet  mellan  benen  utan  en  alltför  djup  uthuggning  på  vänstra  sidan,  hvilken 
framtvingade  en  så  starkt  svängd  ställning.  Måhända  förefanns  här  en  brist,  men  säkerligen  där- 
jämte hålet  mellan  benen,  hvilket  hade  största  inflytandet  på  själfva  motivkonceptionen. 
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David-framställning  som  Michelangelo  utförde.  Medan  han  ännu  var 
sysselsatt  med  marmorgiganten  fick  han  mottaga  beställning  af  den 
florentinska  signorian  på  en  mindre  brons-David,  hvilken  skulle  sändas 
till  en  vid  hofvet  inflytelserik  fransk  ädling.  Efter  5 års  väntan  afgick 
den  till  sin  bestämmelseort  (år  1508), 
men  är  spårlöst  försvunnen  sedan  medlet 
af  1600-talet.  Emellertid  har  man  lyc- 
kats identifiera  kompositionen  i en  af 
Michelangelos  teckningar  i Louvre  samt 
i tvenne  små  bronsstatyetter  (den  ena 
i museet  i Amsterdam,  den  andra  i 
privatsamling  i England),  h vilka  anses 
vara  afgjutningar  af  konstnärens  vax- 
modeller.  Teckningen  ger  oss  en  fullt 
klar  föreställning  om  verkets  gestalt- 
ning. 

David  är  en  spenslig,  äfven  nu 
helt  naken  yngling.  Han  stöder  sig  på 
vänstra  benet,  trampar  med  högra  foten 
på  jättens  hufvud,  lutar  öfverkroppen 
något  bakåt  samt  vrider  den  i kontra- 
post  mot  hufvudet,  hvilket  står  nästan 
i linje  med  den  högra  skuldran  och  det 
böjda  benet. 

Här  möta  vi  alltså  det  traditionella 
framställningssättet  af  den  segerrike 

ynglingen  i en  synnerligen  klar  och  ka-  Michelangelo,  David.  Pennteckning. 

Louvre. 

raktäristisk  form.  Huru  nära  Michelan- 
gelo anslutit  sig  till  traditionen  framgår  bäst  af  en  jämförelse  mellan 
hans  teckning  och  den  bronsafgjutning  af  Donatellos  skiss  till  David 
i Casa  Martelli,  hvilken  finnes  i Kaiser  Friedrich-museet  i Berlin. 
Rörelsemotivet,  ställningen  af  ben  och  armar  samt  hufvud  och  bål  äro 
alldeles  öfverensstämmande  i båda  fallen,  blott  att  allting  är  friare, 
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mera  stegradt  och  uttrycksfullt  hos  Michelangelo,  som  äfven  kastat  af 
den  korta  dräkten,  åtminstone  i teckningen.  Den  möjligheten  är  väl 
icke  heller  utesluten,  att  Michelangelo  erinrat  sig  Donatellos  David- 
Martelli,  då  han  komponerade  sin  bronsstod. 

Det  är  i hvarje  fall  anmärknings vär dt,  att  denne  konstnär,  som 
går  rastlöst  framåt,  och  hos  hvilken  hvarje  nytt  arbete  betecknar  en 
god  vägbit  från  det  närmast  föregående,  att  han  återupptager  ett  tradi- 
tionellt framställningssätt,  sedan  han  en  gång  skapat  en  alldeles  ny, 
personlig  form  för  samma  motiv.  Kände  han  sig  icke  tillfredsställd 
med  denna?  Hade  de  yttre  omständigheterna  utöfvat  ett  för  starkt 
tryck,  påtvingande  honom  en  egendomlig,  främmande  framställnings- 
form? Var  det  icke  halft  på  trots  som  han  beslutit  sig  för  att  ur  detta 
marmorblock  skapa  en  figur  — en  David  — sådan  som  ingen  annan 
kunde  göra  häraf? 


Antikens  betydelse  för  Ghiberti  och 
Donatello. 


DEN  MODERNA  konsthistorien  från  förra  århundradets  slut  har  i 
allmänhet  visat  en  tendens  att  underskatta  antikens  betydelse 
för  renässanskonsten.  Man  har  i anslutning  till  förhärskande 
konstströmningar  med  en  viss  förkärlek  sökt  bevisa,  att  den  nya  tidens 
högsta  konstutveckling  framkallades  mera  genom  direkt  naturstudium 
än  genom  anslutning  till  antika  förebilder.  Spörsmålet  är  så  omfattande 
och  erbjuder  så  många  olika  synpunkter,  att  goda  bevis  såväl  för  na- 
turstudiernas som  för  antikens  betydelse  kunna  framdragas,  men  be- 
gränsar man  sina  iakttagelser  till  skulpturen,  så  torde  det  icke  kunna 
nekas,  att  antiken  var  den  grundval  på  hvilken  renässanskonstnärema 
byggde,  den  utgjorde  det  väsentliga  stödet  för  deras  formella  utveck- 
ling, den  inspirerade  dem  till  klassiska  konceptioner,  och  först  genom 
dess  studium  öppnades  deras  ögon  för  naturalistiska  formvärden  öfver- 
hufvud.  Vi  få  icke  glömma,  att  dessa  konstnärer  framträdde  vid  en  tid- 
punkt, då  all  direkt  naturefterhärmning  var  längesedan  förgäten;  det  var 
nästan  omöjligt  för  dem  att  utan  förmedling  af  konstnärliga  förebilder 
återge  verkligheten  på  ett  formellt  tillfredsställande  sätt.  Men  deras 
skapelser  voro  naturligtvis  deras  egen  andliga  egendom,  deras 
egna  föreställningsbilder  i en  af  antiken  inspirerad,  mer  eller  mindre 
verklighetstrogen  form.  I många  fall  berodde  denna  anslutning  till 
antiken  mindre  på  imitationsförsök  än  på  en  inre  väsensf rändskap. 
likartade  sträfvanden  och  naturanlag  hos  de  nya  som  hos  de 
gamla  mästarna.  Det  var  icke  så  mycket  de  yttre  formerna,  som 
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fast  mer  andan  och  kynnet  i de  antika  konstverken,  som  renässans- 
skulptörerna sökte  tillägna  sig.  Deras  entusiasm  framkallades  mindre 
af  de  gamlas  formella  skicklighet  än  af  själfva  lif sinnehållet,  känslan 
och  stämningen  i dessa  alster  från  en  förgången  guldålder.  Kort  sagdt, 
de  stora  renässansskulptörerna  stå  såsom  verkliga  konstnärer , icke  som 
imitatörer  inför  antiken.  Häri  ligger  äfven  ett  af  de  väsentligaste  sär- 
drag, som  skilja  renässansens  konst  från  medeltidens. 

Äfven  under  medeltiden  hade  ju  antiken  ofta  fått  utgöra  den  for- 
mella ledningen  för  de  italienska  skulptörerna,  men  på  ett  helt  annat 
sätt.  De  antikiserande  medeltida  mästarna  stodo  icke  i något  inre  fränd- 
skapsförhållande  till  antikens  män,  de  förstodo  föga  eller  intet  af  de 
gamlas  kynne  och  sträfvan,  de  lånade  helt  enkelt  yttre  former,  därför 
att  det  var  lättare  och  bekvämare  än  att  skapa  egna  sådana.  Deras 
verk  utgöra  då  äfven  tydliga  vittnesbörd  om  huru  omöjligt  det  är  att 
tillägna  sig  en  förgången  epoks  uttrycksätt,  utan  att  verkligen 
lefva  med  dess  lif  och  anda,  huru  fruktlösa  alla  imitationsförsök  äro, 
som  icke  hvila  på  ett  underlag  af  naturlig  väsensgemenskap.  De  be- 
kräfta på  sitt  sätt  riktigheten  af  den  gamla,  men  på  senare  tider  ofta 
bestridda  uppfattningen  af  renässansen  såsom  ett  återupplifvande  af 
antikens  konstnärliga  ideal  och  uttrycksformer  — naturligtvis  modifi- 
erade af  de  grundligt  förändrade  kulturförhållandena. 

Den  väsenslikhet  mellan  antikens  och  renässansens  skulptur,  som 
här  antydts,  är  en  sak,  hvars  egentliga  beskaffenhet  och  betydelse 
lättare  framträda  för  känslan  än  för  det  analyserande  förståndet.  Den 
hänför  sig  till  den  del  af  konstverket,  som  öfverhufvud  knappast  är 
åtkomlig  för  analys,  och  den  framträder  icke  alltid  i påtagliga  for- 
mella öfverensstämmelser.  Det  finnes  icke  så  få  renässansverk,  i hvilka 
man  med  lätthet  igenkänner  det  klassiska  draget,  den  antika  inspira- 
tionen, men  hvilka  dock  icke  låta  sig  sammanställas  med  några  antika 
förebilder.  Icke  så  sällan  är  väl  detta  en  följd  af  att  de  senare  gått 
förlorade,  men  oftare  torde  det  dock  bero  på  att  många  bland  dessa 
renässansmästare  till  den  grad  hade  antiken  i blodet,  att  de  skapade  i 
dess  anda  och  stämning,  utan  att  direkt  imitera  någon  bestämd  förebild. 
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Deras  skapande  fantasi  var  så  grundligt  färgad  af  hänförelsen  öfver  de 
gamlas  konst,  att  den  s.  a.  s.  endast  arbetade  i denna  färgton.  Det  är 
sålunda  endast  i ett  jämförelsevis  ringa  antal  fall  som  antikens  bety- 
delse för  renässansskulpturen  kan  framläggas  i en  fullt  beviskraftig,  em- 
pirisk form,  men  för  den  som  något  arbetat  sig  in  i ämnet  framstå 
dessa  snarast  såsom  bekräftelser  på  en  allmän  tendens,  ett  väsentligt 
grunddrag  i renässansplastiken. 

Ville  man  upptaga  spörsmålet  i hela  dess  vidd,  vore  det  sålunda 
nödvändigt  att  genomgå  en  icke  ringa  del  af  renässansplastiken,  ka- 
raktäriserande de  olika  mästarnas  individuella  förhållande  till  antiken, 
men  denna  lika  svåra  som  fängslande  uppgift  är  tillsvidare  så  föga 
förberedd  genom  specialundersökningar,  att  den  knappast  låter  sig  lösas 
inom  den  närmaste  framtiden.  Såsom  en  allmän  regel  (naturligtvis 
icke  utan  undantag)  torde  det  dock  kunna  nämnas,  att  ju  större  och 
kraftigare  de  skapande  personligheterna  varit,  desto  djärfvare  och  mer  oför- 
behållsamt ha  de  närmat  sig  antiken,  desto  tydligare  ha  de  känt  en  inre 
frändskap  med  de  gamla  mästarna,  en  lust  att  täfla  med  dem  i sträf- 
van  mot  liknande  ideal.  — Här  vilja  vi  endast  meddela  några  iakt- 
tagelser om  de  två  tidigaste,  banbrytande  renässansskulptöremas  för- 
hållande till  antiken,  iakttagelser,  som  delvis  finnas  utströdda  i speci- 
allitteraturen beträffande  dessa  konstnärer,  men  hvilka  först  genom 
komplettering  och  sammanfattning  blifva  af  verklig  betydelse  för  en 
riktig  uppfattning  af  dessa  mästares  individuella  sträfvanden  och 
kynnen. 

* * 

* 

Ghiberti  var  icke  någon  sådan  exklusiv  plastiker  som  Donatello. 
Han  var  icke  i samma  mening  som  den  store  medtäflaren  född  med 
mejseln  eller  modellerpinnen  i hand.  Han  började  sin  konstnärsbana 
som  målare,  han  arbetade  ofta  som  guldsmed.  Han  ägde  jämförelsevis 
omfattande  humanistisk  bildning,  skref  kommentarier  till  Plinius'  gre- 
kiska konsthistoria  samt  öfver  den  äldre  italienska  konsten  och  synes 
äfven  hopbragt  en  icke  obetydande  samling  af  antika  konstverk.  Ghi- 
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bertis  verksamhet  som  samlare  och  konstskriftställare  är  intimt  sam- 
manväfd  med  hans  konstnärliga  skapande  och  belyser  särskildt  den 
antika  inspirationen  i detta.  Ghibertis  knapphändiga  kommentarier 
öfver  den  italienska  1300-  och  1400-tals-konsten  äga  föröfrigt  ett  oskatt- 
bart värde  såsom  den  första  och  pålitligaste  källskriften  för  all  konst- 
historisk forskning  beträffande  dessa  epoker.1 

Angående  Ghibertis  samlingar  meddelar  Vasari,  som  hämtade  sina 
upplysningar  från  Lorenzos  sonsons  son,  Vittorio,  följande:  »Han  efter- 

lämnade åt  sina  arfvingar  utom  arbeten  af  egen  hand  många  antikvi- 
teter af  brons  och  marmor,  bland  dessa  ’il  letto  di  Polykleto’  (Polyk- 
lets  bädd),  som  var  en  mycket  kostbar  sak,  ett  bronsben  i naturlig 
storlek,  några  kvinnliga  och  manliga  hufvuden  samt  en  del  vaser,  som 
han  med  betydliga  kostnader  låtit  hemföra  från  Grekland.  Likaledes 
efterlämnade  han  några  figurtorsi  och  många  andra  saker,  hvilka  tilli- 
ka med  hans  öfriga  egendom  förvaltades  illa  och  sedan  delvis  såldes 
till  messer  Giovanni  Gaddi,  som  då  var  kammarkaplan ; bland  dessa 
sistnämnda  saker  var  äfven  den  nyssnämnda  ’letto  di  Polykleto’  samt  de 
bästa  öfriga  styckena  ur  denna  samling».  — Det  bör  nämnas,  att  den 
gaddiska  antikvitetssamlingen  var  en  af  de  mest  berömda  i 1500-talets 
Florenz ; den  omnämnes  af  flere  skriftställare,  som  äfven  känna  dess 
ghibertiska  ursprung.  Dessvärre  ha^  man  emellertid  icke  lyckats  iden- 
tifiera mera  än  ett  enda  stycke  ur  dessa  samlingar:  en  berömd  torso, 
som  numera  finnes  i Uffizierna,  och  till  hvilken  vi  längre  fram  skola 
återkomma.  Den  särskildt  omnämnda  letto  di  Polyklet’  var  sannolikt 
en  relief,  framställande  en  s.  k.  dödsmåltid,  en  af  dessa  rätt  ofta  före- 
kommande sengrekiska  grafvårdsreliefer,  som  visa  ett  äkta  par,  liggande 
på  sin  bädd  samt  bredvidstående  eller  sittande  tjänare.2  Kompositio- 
nen kan  varieras  på  olika  sätt  och  man  har  äfven  sökt  inlägga  en  my- 
tologisk betydelse  i en  del  af  dessa  stundom  starkt  erotiskt  färgade 
framställningar.  Det  lider  emellertid  intet  tvifvel,  att  Ghiberti  själf  an- 

1 Vita  di  Lorenzo  Ghiberti  scritta  da  Giorgio  Vasari  con  i Commentarj  di  Lorenzo  Ghiberti  e 
con  agiunte  e note.  Edit.  Frey. 

2 Jfr  Julius  von  Schlosser,  Uber  einigen  Antiken  Ghibertes  i Jahrb.  der  kunsthist.  Smgln  des 
Kaiserhauses.  Band  24. 
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såg  sig  hafva  ett  originalverk  af  Polyklet,  denne  normgifvande  argi- 
viske  mästare,  hvars  namn  ständigt  möter  oss  under  renässansen  såsom 
det  högsta  inbegreppet  af  konstnärlig  fulländning.  Och  samma  öfver- 
tygelse  synes  delats  af  flere  framstående  konstkännare  under  renässan- 
sen: ’il  letto  di  Polyklet’  blef  enligt  hvad  Julius  von  Schlosser  har  på- 
visat, ett  så  beryktadt  och  omtyckt  konstverk,  att  det  t.  o.  m.  torde  gifvit 
upphof  till  förfalskningar.  Olika  furstar  och  förnäma  samlare  önskade 


Dödsmåltid.  Hellenistisk  relief.  Nationalmuseum.  Stockholm. 


äga  ett  exemplar  af  denna  komposition,  hvars  erotiska  karaktär  säker- 
ligen utgjorde  ett  viktigt  plus  för  dess  popularitet  hos  renässansens 
seigneurer.  Hvart  Ghibertis  exemplar  slutligen  tog  vägen,  är  ej  med 
visshet  kändt,  men  det  är  icke  omöjligt,  att  det  var  samma  letto  di 
Polykleto’  som  ur  den  gaddiska  samlingen  öfvergick  i Albertos  Pio  da 
Carpi  ägo  och  sedan  tillhörde  kardinal  Granvella  samt  slutligen  kejsar 
Rudolf  i Prag.  Längre  har  man  icke  lyckats  följa  denna  reliefs  öden; 
det  står  sålunda  i vida  fältet  om  den  hörde  till  de  konstskatter,  som 
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Königsmark  bortförde  till  Sverige,  eller  om  den  vandrat  andra  vägar. 
Något  stöd  för  den  förra  hypotesen  ha  vi  i hvarje  fall  icke  lyckats 
finna.  Ingen  af  de  dödsmåltidsreliefer,  som  numera  tillhöra  svenska 
statens  samlingar,  har  varit  bland  de  konstverk  som  röfvades  i Prag. 
Såsom  exempel  på  den  ifrågavarande  kompositionstypen  må  här  i alla 
fall  framföras  en  hellenistisk  relief  ur  Nationalmusei  samling. 

I detta  sammanhang  intresserar  oss  äfven  blott  att  veta,  att  Ghi- 
berti  ägde  en  vida  berömd  grekisk  relief,  som  under  renässansen  all- 
mänt ansågs  vara  ett  arbete  af  Polyklet.  Albertini,  som  år  1510  tryckte 
sitt  »Memcriale  di  molte  statue  e pitture  della  cittå  di  Firenze»  om- 
talar äfven  »förträffliga  arbeten  af  den  antike  Polyklets  hand  i casa 
Ghiberti,  där  jag  äfven  sett  en  stor,  vackert  skulpterad  marmorvas,  som 
Lorenzo  Ghiberti  låtit  hämta  från  Grekland». 

Den  konstnärliga  kvaliteten  och  betydelsen  af  Ghibertis  antiksam- 
ling kunna  sålunda  icke  vara  underkastade  något  tvifvel:  Här  funnos 
verkligen  grekiska  original,  icke  blott  romerska  kopior,  och  konstnärens 
hänförelse  öfver  Hellas  konstskatter  var  så  djup  och  äkta,  att  han  syn- 
barligen iklädde  sig  betydande  uppoffringar  för  att  ha  dem  represente- 
rade såsom  en  ständig  ledning  och  norm  i sin  omedelbara  omgifning. 
Andra  renässansskulptörer  tänkte  på  samma  sätt;  det  må  erinras  om 
Tullio  Lombardi,  som  enligt  samtidas  vittnesbörd  hade  en  grekisk  toga- 
staty,  stående  i sin  atelier,  hvilken  han  ofta  reproducerat  i sina  kom- 
positioner. 

Föröfrigt  har  Ghiberti  genom  sina  egna  uttalanden  om  grekiska 
konstverk  samt  genom  sin  bearbetning  af  Plinius’  konsthistoria  (dess- 
värre icke  tillgänglig  i tryck)  ådagalagt  en  lefvande,  konstnärligt  intim 
uppfattning  af  antiken.  Han  skrifver  om  dessa  saker  icke  såsom  en 
vanlig  krönikör,  utom  såsom  en,  hvars  väsen  är  genomträngdt  af  glö- 
dande beundran  för  den  klassiska  skulpturens  formskönhet,  och  hvars 
öga  tränats  under  dagligt  arbete  i konstens  tjänst.  Sålunda  säger  han 
exempelvis  om  hermafroditen,  som  uppgräfdes  vid  San  Celso  i Rom  »i 
den  1440:de  olympiaden»  (äfven  tideräkningen  antikiseras  hos  Ghi- 
berti), att  den  var  utförd  med  så  stort  konstnärligt  mästerskap,  att  ord 
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icke  kunna  uttrycka  dess  fulländning.  Figuren  låg  utsträckt  på  ett 
kläde  med  armarna  stödda  mot  marken  och  händerna  korslagda,  benen 
voro  utsträckta,  men  ena  fotens  stortå  hade  fastnat  i linneklädet  så  att 
detta  drogs  i veck,  som  voro  återgifna  med  beundransvärd  konst. 
»Hufvudet  saknades,  men  icke  någon  annan  del.  Detta  verk  ägde  en 
så  behagfull  skönhet,  att  den  icke  kunde  uppfattas  genom  synen,  endast 
kännas  genom  beröring  med  handen.  - — Vidare  omtalar  Ghiberti  med 
följande  ord  en  Venusstaty  hos  Lombardo  della  Seta  i Padua,  hvilken 
uppgräfts  under  familjen  Brunelleschis  hus  i Florenz:  Då  den  kristna 

tron  segrade  hade  denna  staty  undangömts  af  någon  ädel  man,  som 
då  han  såg  en  så  fulländad  sak,  vittnande  om  så  högt  mästerskap  och 
geni,  rördes  till  medkänsla  och  lät  mura  en  graf  af  tegel,  dit  han  lade 
statyen,  öfvertäckande  den  med  ett  stenblock,  sålunda  skyddande  den 
från  förstörelse.  Den  hade  hittats  med  söndrigt  hufvud  och  armar  och 
sattes  sådan  i sin  graf,  för  att  den  icke  äfven  i öfrigt  skulle  sönderslås : 
begrafd  på  detta  sätt  bevarades  den  under  en  mycket  lång  tid  i vår 
stad.  Denna  staty  är  beundransvärd  mer  än  andra  statyer.  Stående 
upprätt  har  den  ett  kläde,  som  räcker  till  benens  halfva  längd,  mäster- 
ligt utfördt.  Den  äger  behag,  som  ögat  icke  kan  uppfånga  vare  sig  i 
starkt  eller  dämpadt  ljus,  endast  handen  känna  vid  beröring.  1 — Alltså 
åter  samma  raffinerade  kriterium  på  yttersta  grad  af  konstnärlig  full- 
ändning: den  kännande  handen,  som  för  den  borne  plastikern  uppen- 
barar formens  lif  och  intimaste  skönheter  med  större  säkerhet  än  ögo- 
nen förmå.  Det  synes  oss  naturligt,  att  en  man,  som  talar  i sådana 
ord,  söker  någonting  vida  värdefullare  än  akademiska  normer  hos  den 
antika  skulpturen.  Innan  vi  gå  att  se  huru  Ghiberti  praktiskt  omsatte 
sin  antikbeundran,  kunna  vi  dock  icke  neka  oss  nöjet  att  citera  ytter- 
ligare ett  stycke  ur  hans  kommentarier,  hvilket  visserligen  icke  direkt 
belyser  hans  egen  uppfattning,  men  så  mycket  mera  den  allmänna  kul- 
turhistoriska roll  dessa  nyuppgräfda  antiker  stundom  spelade  vid  denna 
brytningsperiod  mellan  två  olika  kulturepoker. 

1 Jfr.  Frammenti  estratti  dal  terzo  commentario  di  Lorenzo  Ghiberti.  Edit.  Frey.  sid.  56—58 
samt  Schlosser,  opus  cit.  sid.  158.. 

O.  Sirén:  Florentinsk  renässansskulptur.  8 
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»Ännu  en  staty,  liknande  dessa  två,  påträffades  i staden  Siena, 
hvilket  framkallade  jublande  fester,  ty  kännare  förklarade  statyen  vara 
ett  underbart  konstverk.  På  dess  bas  stod  skrifvet  en  framstående 
mästares  namn  nämligen  Lysippus;  på  sitt  stödjande  ben  hade  statyen 
en  delfin,  (jfr  den  Mediceiska  Venus).  Jag  har  icke  själf  sett  denna 
staty  annat  än  i en  teckning  af  en  stor  målare  från  Siena,  som  hette 
Ambruogio  Lorenzetti.  Denna  teckning  bevarades  med  stor  omsorg  af 
en  gammal  kartusianerbroder,  som  var  guldsmed  liksom  hans  fader 
och  kallades  frate  Jacopo;  han  var  god  tecknare  och  roade  sig  äfven 
mycket  med  bildhuggarkonst.  Han  omtalade  för  mig  huru  nämnda  staty 
hade  hittats  då  man  utförde  grundmurarna  på  det  ställe,  där  Mala- 
voltis  hus  nu  stå  och  huru  alla  konstförståndiga,  kännare  af  bildhug- 
garkonst, målare  och  guldsmeder  skyndade  dit  för  att  se  den  under- 
bara och  konstrika  staty  en.  Alla,  äfven  de  stora  målare,  som  då  funnos 
i Siena,  berömde  den  öfvermåttan,  hvar  och  en  fann  att  den  utmärkte 
sig  genom  högsta  fulländning.  Och  under  stora  ärebetygelser  upp- 
ställde man  den  såsom  en  mycket  framstående  sak  på  stadens 
brunn.  Alla  täflade  om  att  få  bära  den  och  deltaga  i dess  ärofulla 
uppställande  på  nämnda  brunn;  där  stod  den  emellertid  endast  under 
en  kort  tid.  Ty  då  staden  under  ett  krig  med  Florenz  träffades  af 
många  olyckor  framträdde  i en  församling  af  stadens  förnämsta  bor- 
gare en  man  med  följande  tal: 

»Herrar  och  medborgare,  i betraktande  af  att  vi,  sedan  vi  funnit 
denna  staty  oupphörligen  hemsökts  af  olyckor  och  i betraktande  af  att 
vår  religion  strängt  förbjuder  all  afgudadyrkan,  måste  vi  tro  att  alla 
motgångar  sändts  oss  af  Gud  såsom  straff  för  våra  felsteg.  Sen  I då 
icke,  att  sedan  vi  börjat  visa  denna  staty  så  stor  ära,  så  ha  vi  fått  gå 
från  det  onda  i det  som  är  ännu  värre.  Mig  synes  det  visst  att  så 
länge  vi  bibehålla  denna  staty  på  vår  mark,  så  skall  det  gå  oss  allt 
värre  och  värre.  Därför  är  jag  af  deras  mening  som  råda  till  att  ned- 
taga den,  slå  den  i stycken  och  nedgräfva  den  på  florentinarnas  om- 
råde». De  närvarande  biträdde  denne  medborgares  åsikt,  den  sattes  i 
verket  och  sålunda  blef  staty  en  verkligen  nedgräfd  på  vårt  område».  — 
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Denna  tilldragelse,  som  Ghiberti  framställer  i en  anekdotmässig  form, 
bekräftas  af  samtida  dokument.  De  omtalade  personerna  äro  historiska. 
Venus  Anadyomene  med  en  delfin  på  ena  foten  stod  verkligen  en  tid 
uppställd  på  Fonte  Gaja,  stadens  centrum  och  hedersplats,  men  nedtogs 
år  1357,  emedan,  såsom  det  heter  i rådets  beslut,  cum  inhonestum  videa- 
tur».  Ghiberti  omtalar  den  märkliga  anekdoten  synbarligen  närmast  i 
afsikt  att  därmed  belysa,  huru  högt  den  klassiska  skulpturen  stundom 
uppskattades  redan  på  1300-talet,  huru  dess  obeskrifliga  konstnärliga 
skönhet  rent  af  kunde  framkalla  någonting  liknande  religiös  hänförelse. 

Och  man  torde  knappast  misstaga  sig,  om  man  antar,  att  slutepi- 
soden verkade  på  honom  ungefär  som  på  moderna  läsare:  såsom  ett 
barbariskt  uttryck  af  den  medeltida  kristna  uppfattning,  enligt  hvilken 
all  jordisk  skönhet  var  ett  djäfvulens  bländverk.  Det  religiösa  nit,  som 
här  riktades  mot  hvad  som  ansågs  vara  hednisk  afgudadyrkan,  synes 
emellertid  själft  icke  varit  så  fritt  från  idolatriska  bikänslor,  ty  sta- 
tyen nedgräfdes  nog  på  fiendernas  område  i förhoppning  om  att  den 
där  kunde  framkalla  liknande  onda  ting,  som  den  verkat  i Siena. 

Med  skäl  har  det  äfven  erinrats  om  att  det  här  framträdande  upp- 
fattningssättet,  enligt  hvilket  en  stads  öden  äro  beroende  af  ett  bild- 
verk, en  afbild  af  dess  beskyddande  gudomlighet,  i grund  och  botten 
är  antikt,  ehuru  det  äfven  möter  oss  i kristen  tid,  då  de  forna  stads- 
gudinnorna  ersatts  med  jungfru  Maria  eller  helgon. 

Af  de  antika  verk,  som  ur  Ghibertis  samling  öfvergingo  i familjen 
Gaddis  ägo  har  man  såsom  nämndes  endast  lyckats  identifiera  en  satyr  - 
torso,  som  numera  tillhör  Uffizierna.  Det  är  ett  praktfullt  arbete  med 
herkuliska  former,  hvilket  af  arkeologerna  hänföres  till  den  pergame- 
niska  skolan.  Torsons  proveniens  kan  visserligen  icke  följas  längre  än 
till  den  gaddiska  samlingen,  men  då  den  återfinnes  reproducerad,  om- 
vänd och  i mindre  skala,  i Ghibertis  täflingsrelief  för  babtisteriepor- 
tarna,  är  det  tydligt  att  den  varit  välbekant  för  konstnären  och  tro- 
ligen tillhört  honom.  Jämför  man  denna  torso  med  den  knäböjande 
Isak  på  altaret  i Ghibertis  relief,  så  kan  man  icke  undgå  att  frapperas 
af  likheten,  som  framträder  trots  den  stora  skillnaden  i format,  men 
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samtidigt  finner  man  huru  skulptören  sökt  omsmälta  förebilden  enligt 
sitt  halft  gotiserande  formspråk.  Modelleringen  är  mera  flytande,  de 
anatomiska  detaljformerna  mindre  utpräglade,  rörelsen  icke  så  energisk 
som  i den  antika  torson. 1 Ynglingen  utmärker  sig  genom  en  harmonisk, 
nästan  sirlig  skönhet,  som  är  främmande  för  den  pergameniska  skulp- 
turen, men  så  mycket  mer  karaktäristisk  för  Ghibertis  hela  konstrikt- 
ning. Söker  man  det  antika  inflytandet  äfven  hos  andra  figurer  i denna 
relief,  så  kan  det  tydligast  spåras  hos  tjänaren,  som  står  med  ryggen 
vänd  halft  utåt:  hans  hållning  och  gångmotiv  ha  tidigare  erinrat  oss 
om  en  Apollo  di  Belvedere,  men  då  i alla  fall  direkt  påverkan  från 
denna  staty  är  historiskt  omöjlig,  så  må  det  vara  nog  att  här  framhålla 
relieffigurens  allmänna  stilf rändskap  med  attisk  skulptur  från  tredje  år- 
hundradet. Särskildt  för  ett  täflingsarbete  sådant  som  det  ifrågavarande 
torde  nog  skulptören  varit  angelägen  om  att  välja  sig  goda  antika  före- 
bilder. Det  är  ju  ett  allmänt  bekant  faktum  huru  Brunelleschi  i sitt 
specimen  för  samma  täflan  införde  den  klassiska  Spinario-figuren. 

En  i gotiska  traditioner  uppfostrad  skulptör  som  Ghiberti  hade  na- 
turligtvis svårare  att  tillämpa  den  antika  skulpturens  lärdomar  i sina 
stora  statyer  än  i smärre  relieffigurer.  Af  de  tre  bronsstatyer,  som 
han  utförde  för  Or  San  Michele  är  det  egentligen  blott  en,  S.  Matteus, 
som  i nämnvärd  grad  röjer  antikt  inflytande.  Detta  framgår  isynner- 
het vid  en  jämförelse  med  den  8 år  tidigare  utförde  Johannes  Döpare- 
statyen:  en  rent  gotisk  figur  i stelnad  pose.  Kroppen  saknar  all  egent- 
lig organisk  struktur,  den  formligen  nedtynges  af  den  långa  manteln, 
som  lägger  sig  i så  rika,  stora  veck,  att  ingen  rörelse  blir  skönjbar. 
Ansiktet  är  maskeradt  tomt.  S.  Matteus  är  icke  längre  någon  draperi- 
manekäng,  utan  en  ståtlig,  smidig  man,  med  en  viss  grandezza  i håll- 
ning och  rörelse.  Ställningen  är  skridande  och  därigenom  motiveras 
det  gotiska  svängbenet.  Ena  handen  föres  mot  hjärtat  liksom  till  ett 
vittnande  om  att  det  är  sin  innersta  öfvertygelse  han  tolkat  i boken, 
som  hålles  uppslagen  för  alla,  som  vilja  läsa  eller  höra.  Manteln  af 
behagligt,  mjukt  stoff  faller  i väl  motiverade  veck,  som  ingalunda  tjäna 


Jfr.  afbildning  sid.  17. 
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Ghiberti,  S.  Matteus.  Or  San  Michele.  Florenz. 


till  att  dölja  den  smidiga  gestalten, 
snarare  till  att  framhäfva  dess  rörelse. 
Typen  är  förnäm,  skägg  och  hår  be- 
handlade i präktiga  lockar.  Öfver- 
hufvud  äger  denna  staty  föga  likhet 
med  den  medeltida  konstens  kristna 
apostlar;  den  är  konciperad  i en 
annan  anda,  dess  psykologiska  stäm- 
ning af  öppen  frimodighet  är  ny. 
Denne  Matteus  är  mera  grekisk  ora- 
tor  än  kristen  apostel;  en  ättling  af 


Hellenistisk  Aeskulap-staty.  Villa  Ludovisi,  Rom. 


den  långa  rad  af  diktare-  och  talarestatyer,  hvilkas  i våra  dagar  mest 
bekanta  representant  är  Sofokles  i Lateran-museet.  Utom  denna  all- 
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männa  likhet  i afseende  å konceptionen  med  antika  oratorstatyer  kunna 
äfven  mera  detaljerade  öfverensstämmelser  mellan  Ghibertis  Matteus 
och  sengrekiska  statyer  framhållas.  Sålunda  möta  vi  exempelvis  i en 
Aeskulap-staty  i Villa  Ludovisi  i Rom  samma  benställning  och  drapering 
af  mantelns  nedre  del,  just  dessa  partier,  som  snarast  kunna  väcka 
tankar  på  gotiska  reminiscenser  i Matteus-statyen.  Det  är  då  icke  heller 
osannolikt,  att  händernas  ovanliga  och  uttrycksfulla  ställning  framkallats 
af  något  antikt  konstverk,  ehuru  vi  icke  lyckats  finna  någon  direkt 
motsvarighet  inom  det  begränsade  material,  som  stått  till  vårt  förfogande. 

Slutligen  må  äfven  framhållas  den  arkitektoniska  inramningens 
klassiska  karaktär.  Alla  de  tidigare  statynischerna  på  Or  San  Michele 
äro  rent  gotiska,  och  detsamma  är  märkligt  nog,  äfven  fallet  med  den 
nisch,  i hvilken  den  sex  år  senare  fullbordade  Stefanus-statyen  är  upp- 
rest, under  det  att  vi  här  se  en  klassisk  musselnisch,  inramad  med 
sirliga,  kanellerade  korintiska  pilastrar.  De  arkitektoniska  ledernas  öf- 
verdrifna  slankhet  får  måhända  tydas  såsom  en  gotisk  reminiscens  lik- 
som äfven  bågens  sträfvan  mot  spetsig  afslutning  och  krabborna  på 
gafveln.  Ghiberti  har  icke  själf  lagt  hand  vid  arbetet,  men  han  har 
gifvit  den  konstnärliga  idéen;  det  heter  uttryckligen  i kontraktet  med 
marmorbildhuggarna,  att  de  skulle  utföra  »detto  tabernacolo  secondo  la 
forma  et  disegno  facto  per  Lorenzo  di  Bartoluccio.» 

Samtidigt  som  Ghiberti  utförde  sina  senare  statyer  för  Or  San 
Michele  var  han  sysselsatt  med  de  två  relieferna  för  dopbrunnen  i 
babtisteriet  i Siena;  de  fullbordades  först  år  1427,  Ehuru  beställda  hos 
samma  mästare,  äro  de  sinsemellan  mycket  olika.  Det  kan  enligt  vår 
tanke  icke  råda  tvifvel  om  att  Ghibertis  medhjälpare,  Michelozzo,  haft 
ett  afgörande  inflytande  på  framställningen  af  Johannes  Döparen  inför 
Herodes  (en  i kompositionellt  afseende  föga  lyckad  prestation),  medan 
åter  Kristi  dop  är  ett  typiskt,  egenhändigt  arbete  af  Ghiberti.  Den  rent 
måleriska  metod,  enligt  hvilken  reliefen  här  är  behandlad,  kan  väl  tän- 
kas inspirerad  af  hellenistiska  reliefer.  Det  är  knappast  sannolikt,  att 
Ghiberti  utan  kännedom  om  sådana  arbeten  skulle  nått  en  så  fint  af- 
tonad,  vackert  fördjupad  komposition,  ty  vi  måste  komma  ihåg,  att 


- 119  — 


Ghiberti,  »Paradisporten»  på  babtisteriet.  Florenz. 
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hans  närmaste  föregångare,  Andrea  Pisano,  ännu  står  kvar  på  den 
medeltida  ståndpunkten,  enligt  hvilken  figurerna  uppradades  mot  en 
neutral  bakgrund,  utan  sträfvan  efter  enhetlig  rumsverkan.  De  två 
unga  kvinnorna  på  stranden,  som,  ehuru  utan  vingar,  utföra  änglarnas 
roll,  röja  en  klassisk  skönhetskänsla,  som  dämpar  och  förädlar  den 
kvardröjande  gotiska  linjerytmen  i deras  långa  mantel  veck.  Särskildt 
hon  som  står  i profil  med  handen  höjd  emot  bröstet  erinrar  genom 
hållning  och  proportioner  om  de  sirligaste  små  statyetter  från  Tana- 
gra  eller  Smyraa.  Kort  sagdt,  på  olika  sätt  synes  det  hellenistiska 
inflytandet  genomdallra  denna  mjukt  af  tonade  reliefkomposition. 

Ghiberti  är  ju  öfverhufvud  känd  såsom  den  måleriska  reliefens 
mästare.  Hans  sista  storverk,  den  s.  k.  paradisporten  på  babtisteriet  i 
Florenz  är  en  enda  glänsande  exposé  öfver  denna  säregna  reliefstils 
uttrycksmöjligheter.  Mycket  kan  ju  anföras  både  för  och  emot  dess 
konstnärliga  berättigande,  men  här  är  icke  platsen  att  ingå  på  detta 
fängslande  spörsmål.  Vi  måste  inskränka  oss  till  betonande  af  dess 
hellenistiska  ursprung  samt  till  framhållande  af  att  Ghiberti  med  all 
säkerhet  icke  nått  fram  till  detta  kompositionssätt  utan  ledning  af  an- 
tika förebilder.  Granskar  man  de  enskilda  kompositionerna  i detalj, 
så  mötes  man  ofta  af  figurer  och  grupper,  som  konciperats  i rent 
klassisk  anda.  Detta  framträder  isynnerhet  i figurernas  smidiga  rörel- 
ser, i draperingsmotiven,  i typerna,  åtbörderna  och  ställningarna  samt 
i denna  obeskrifliga  känsla  för  harmonisk  jämvikt  i alla  afseenden. 
hvilken  ligger  Ghiberti  i blodet  och  adlar  hans  skapelser  mer  än  någon 
annan  quattrocentoskulptörs.  Det  är  emellertid  svårt  att  framdraga 
enskilda  figurer  ur  de  myllrande  kompositionerna  — deras  konst- 
närliga skönhet  och  värde  beror  dock  i väsentlig  mån  på  samman- 
hanget — vi  vilja  därför  i stället  särskildt  fästa  uppmärksamheten  på 
några  af  de  statyetter,  som  äro  uppställda  i små  nischer  på  ramarna. 
De  framställa  heliga  män  och  kvinnor  ur  det  israelitiska  folkets  histo- 
ria, som  emellertid  i konstnärligt  af  seende  stå  i närmare  släkt  med 
grekiska  och  romerska  hjältar,  prestinnor  och  gudomligheter. 

Den  helt  nakne  Simson,  som  står  stödd  mot  en  kolonn  med  sin 
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åsnakindboge  i handen,  gjorde  redan  på  Vasari 
ett  klassiskt  intryck.  Han  säger  att  figuren  ut- 
märker sig  genom  en  sådan  fulländning,  att  den 
icke  en  gång  öfverträffas  af  de  gamles  framställ- 
ningar af  Herakles.  Det  kan  dock  ifrågasättas 
om  den  gamle  aretinarens  jämförelse  är  så  synner- 
ligt väl  vald,  ty  någon  likhet  med  antika  Herakles- 
statyer  har  väl  denna  statyett  knappast.  Figurens 
smidiga  rörelse,  dess  mjuka  S-formiga  böjning 
framhäfd  genom  kolonnens  vertikalaxel  måste  dock 
genast  leda  vår  tanke  mot  den  praxiteliska  konstens 
ynglingafigurer,  dessa  hvilande  fauner  och  Apollo 
Sauroktonos,  som  förekomma  i så  många  exemplar 
i olika  museer.  Den  vackert  modellerade  torson 
liksom  äfven  benställningen  är  med  all  sanno- 
likhet inspirerad  af  en  sådan  praxitelisk  staty.  Så- 
som jämförelsematerial  fram- 
föra vi  en  torso  af  en  Apollo 
Sauroktonos  i museet  i Neapel. 

Icke  mindre  antik  är  den 
talande  profeten  i veckrik  toga, 

som  inspirerad  höjer  högra  Ghiberti,  Simson  från 

»Paradisporten». 

handen,  medan  den  vänstra 

kramar  en  skriftrulle.  De  som  påminna  sig  den 
bekanta  Demosthenes-statyen  i Vatikanen  eller  någon 
annan  oratorstod  af  liknande  art,  torde  utan  svårig- 
het igenkänna  det  antika  draget  i denna  ghiber- 
tiska  statyett.  Lika  tydligt  är  det  äfven  hos  den 
unga,  drömmande  kvinnan,  som  står  tätt  insvept 
i sin  fotsida  mantel  med  kinden  lutad  mot  ena  han- 
den. Hon  motsvaras  närmast  af  de  s.  k.  Pudicitia- 
figurerna,  som  förekomma  i flera  samlingar, 1 alltid 
Torso  af  ApoHo  Sauroktonos.  utmärkta  af  denna  omsorgsfullt  slutna  manteldra- 


1 Exempelvis  i Rom,  Florenz  och  Dresden. 
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Ghiberti,  Tre  statyetter  från  »Paradisporten». 

återklingar  i de  långa  vecken,  och  öfver  skuldrorna  fladdrar  i båge  en 
slöja  som  på  en  serpentindanserska.  Den  vänstra  handens  vinkande 
åtbörd  och  hufvudets  böjning  bidraga  ytterligare  att  öka  rörelsens 
grace.  Liknande  dräkt-  och  rörelse-motiv  äro  icke  sällsynta  i hellenis- 
tiska terracottastatyetter,  vare  sig  de  härstamma  från  Grekland  eller 
från  Mindre  Asien,  men  i brist  på  afbildningar  af  lämpliga  sådana, 


pering,  denna  meditativa  ställning,  denna  mjuka  kvinnliga  charme,  som 
vi  här  kunna  iakttaga. 

En  motsats  till  henne  bildar  den  unga  kvinnan  i hastig,  dansande 
rörelse.  Hon  bär  en  dubbelgördlad  dorisk  kiton  af  tunt  stoff,  som 
smyger  sig  tätt  efter  de  smidiga  formerna.  Rörelsens  snabba  rytm 
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framföra  vi  här  en 
större  marmorstaty , 

Nike,  från  en  konst- 
handel i Rom,  som 
kan  ge  en  föreställ- 
ning om  huru  nära 
Ghiberti  anslutit  sig 
till  senantika  före- 
bilder såväl  i af- 
seende  på  rörelsens 
som  dräktens  be- 
handling. 

Mellan  ramens 
nischstatyetter  stic- 
ka hufvuden  fram 
ur  medalj  ongramar . 

Ett  par  af  dem  äro 
naturalistiska  por- 
trätt, bland  dem 
konstnärens  eget, 
men  flertalet  äro 
inspirerade  af  ro- 

Ghiberti,  Statyett  från 

»Paradisporten».  merska  byster, 

h vilket  är  så  mycket  naturligare  som 
detta  sätt  att  placera  framspringande 
hufvuden  inom  medaljonger  lånats  di- 
rekt från  antika  monument.  I de 
horisontala  ramdelarna  vid  portens 
öfra  och  nedra  kant  äro  äfvenledes 
nischer  infällda,  och  här  ligga  half- 

Romersk  Nike-staty  efter  grekiskt  original  från 
nakna  figurer  utsträckta  som  antika  3:e  årh.  (öfverkroppen  ny). 

flodgudar. 

Exemplen  på  det  antika  inflytandet  hos  de  enskilda  figurerna  i 
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denna  storslagna  portdekoration  kunde  lätt  mångfaldigas,  men  livad 
som  anförts  torde  vara  nog  för  att  visa,  att  Ghibertis  personliga  för- 
hållande till  antiken  icke  var  af  blott  teoretisk  art,  att  han  icke  endast 
var  en  samlare  och  connaisseur  af  antik  skulptur,  utan  att  han  äfven 
i sina  egna  skapelser  sökte  praktiskt  omsätta  hvad  han  lärt  af  antiken. 
Denne  mästare,  som  ofta  framställes  såsom  den  siste  store  gotiske 
skulptören  i Italien,  uppfattade  i själfva  verket  antiken  på  ett  enklare, 
friare  och  naturligare  sätt  än  kanske  någon  annan  renässansskulptör. 
Hans  ovanligt  fina  känsla  för  harmonisk  skönhet,  linjerenhet  och  kom- 
positionell  klarhet  var  honom  därvid  en  utmärkt  vägvisare,  och  syn- 
nerligen betecknande  för  hans  personliga  art  och  läggning  är,  att  han 
städse  känner  sig  mest  dragen  mot  den  sirliga,  behagfulla,  stundom 
något  öfvereleganta  senattiska  konsten  från  tredje  århundradet.  Han 
kände  sig  själf  stå  i närmaste  frändskap  med  de  hellenistiska  konst- 
närerna, han  har  från  dem  hämtat  impulser  till  viktiga  förnyelser  så- 
väl på  reliefteknikens  som  på  statykonstens  områden. 

* * 

* 

Äfven  Donatello  började  sin  konstnärsbana  i gotikens  tecken.  Hans 
tidigaste  kända  arbeten,  de  små  profeterna  på  »Porta  della  mandorla» 
(1406),  Marmordavid  i Bargello  1 (1408—10),  Johannes  Evangelisten  i 
domen  och  delvis  ännu  Marcusstatyen  på  Or  San  Michele  (1412)  äro 
komponerade  efter  gotiskt  schema  med  ojämn  tyngdfördelning,  bågiga 
veck  och  svängda  linjer.  Först  med  S.  Georgs  staty  finner  Donatello 
den  nya,  allmängiltiga  lösningen  af  nischstaty  ens  problem.  (1416). 

Trygg  och  säker  står  han  med  kroppstyngden  jämnt  fördelad  på 
båda  fotterna.  Den  dominerande  vertikala  axeln  betonas  genom  huf- 
vudet,  halsen  och  korsstammen  på  skölden.  Genom  en  svag  vridning 
af  öfverkroppen  ökas  betydligt  figurens  kubiska  innehåll  och  därjämte 
bildar  denna  antydande  rörelse  ett  underlag  till  ansiktets  koncen- 
trerade viljeuttryck.  Utan  att  ingå  på  någon  vidare  analys  af 


Jfr.  afbildning  på  sid.  80. 
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statyens  formella  stildrag,  vilja  vi  här 
blott  betona,  att  den  på  grund  af  sin 
fasta  organiska  byggnad,  sin  slutenhet 
och  sina  jämförelsevis  starka  kubiska 
rumsvärden  kan  betecknas  såsom  den 
tidigare  renässansplastikens  kraftigaste 
protest  mot  den  sengotiska  statykon- 
stens dekadenta  elegans.  S.  Georg 
har  af  någon  författare  betecknats 
såsom  ungrenässansens  mest  klassiska 
representant,  hvilket  utan  tvifvel  är 
riktigt,  om  vi  med  ordet  »klassisk  > 
nu  icke  förbinda  kraf  på  slående 
formella  öfverensstämmelser  med  gre- 
kisk plastik.  Sådana  direkta  öfverens- 
stämmelser torde  icke  här  kunna  spå- 
ras, men  däremot  finna  vi  här  denna 
klassiska  tendens  till  klar,  tektonisk 
uppbyggnad  af  ynglingafiguren,  som 
ännu  mer  utpräglad  möter  oss  hos 
Polyklet  och  hans  närmaste  efterföl- 
jare bland  de  argi  viska  mästarna  från 
slutet  af  femte  århundradet.  Dona- 
tello  har  visserligen  senare  utfört  sta- 
tyer med  betydligt  högre  utvecklade 
rumsvärden,  friare  rörelse,  djärfvare 
realistisk  karaktäristisk  och  bättre 
stoffverkan,  men  han  har  knappast 
gjort  någon,  som  utgör  en  mera  pro- 
gramatisk  och  klassisk  lösning  af  de 
problem,  som  ligga  vid  roten  af  all 
statykonst.  Den  klassiska  instinkten 


(om  uttrycket  kan  tillåtas)  har  drifvit 


Donatello,  S.  Georg.  Or  San  Michele,  Florenz. 
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den  unga  konstnären  till  en  skapelse, 
som  synes  påverkad  af  antika  prin- 
ciper, ehuru  han  vid  denna  tid 
knappast  haft  tillfälle  till  närmare 
studier  af  antik  skulptur. 

I sina  följande  stora  arbeten, 
Campanilstatyerna,  utvecklar  Dona- 
tello  andra  sidor  af  sitt  konstnär- 
skap : den  realistiska  karaktäristiken, 
den  breda,  stundom  nästan  impres- 
sionistiska formbehandlingen.  Inför 
sådana  arbeten  som  Jeremias  och 
»il  Zuccone»  ha  flere  kritiker  er- 
inrats om  Frans  Hals’  lifsvibrerande 
porträtt  af  fula  åldringar.  Tekniken 
blir  stundom  nästan  en  målares, 
marmorn  är  ställvis  arbetad  i oroliga 
plan  af  ljus  och  skugga,  som  kunna 
ge  intryck  af  färgfläckar,  innervatio- 
nen  är  så  stark,  att  de  trötta  gub- 
barnas ansiktsuttryck  blir  grimase- 
rande, deras  rörelser  krampaktiga,  och 
likafullt  finnes  äfven  här  en  plastisk 
klarhet  och  storhet,  som  väcka  tan- 
kar på  antik  skulptur.  Denne  Zuc- 
cone är  draperad  som  en  antik  orator 
i en  toga,  som  samlas  öfver  ena  axeln 
och  därifrån  faller  i långa,  breda 
veck  snedt  öfver  figuren  ned  till 
marken.  Det  är  samma  effektfulla 
draperingsmotiv,  som  vi  möta  i flere 
antika  oratorstatyer,  men  genomfördt 
med  större  djärfhet  och  enhetlighet 


Donatello,  »Il  Zuccone».  Campanilen,  Florenz. 
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Ett  synnerligen  karaktäristiskt  exem- 
pel på  dessa  djärft  naturalistiska 
porträttbyster  kunna  vi  hämta  från 
Vatikanens  trädgård.  Donatello  är 
för  öfrigt  den  förste  skulptör,  som 
återinsätter  porträttskulpturen  på  den 
plats,  som  den  innehade  under  anti- 
kens dagar.  Före  honom  torde  ingen 
ha  vågat  sig  på  att  utföra  verkliga 
byster,  fristående,  naturalistiska  por- 
trätt, afskurna  i brösthöjd.  Hans 
ovanliga  psykologiska  karaktärise- 
ringsförmåga  var  honom  naturligtvis 
därvid  den  bästa 
den  romerska  antiken. 


Demosthenes.  Romersk  staty  efter  grekiskt  ori- 
ginal från  3:e  århundradet. 


hjälpen,  men  kompositionsgreppet  lärde  han  säkert  af 
Af  hans  två  säkra  byster  är  åtminstone  den  ena 


än  tillförene.  Det  kan  ifrågasättas,  om  det  öfverhufvud  finnes  någon 
staty,  som  uppbär  så  monumentala  mantelveck  som  de,  hvilka  falla  från 
»il  Zuccones»  höjda  skuldra.  Denna 
sträfvan  mot  sammanfattning  af  den 
plastiska  effekten  genom  manteldra- 
peringen utgör  ett  vidare-byggande 
på  klassisk  grund,  men  visserligen 
i detta  fall  starkt  färgadt  af  en 
tämligen  impressionistisk  formbe- 
handling. 

I den  ungefär  samtida  staty,  som 
med  orätt  går  under  namn  af  Poggio 
Bracciolini,  och  hvilken  är  utförd 
med  liknande  teknik  som  »il  Zuccone», 
visar  hufvudet  så  stor  frändskap 
med  romerska  porträttbyster,  att  man 
ovilkorligen  måste  antaga,  att  Dona- 
tello haft  tillfälle  att  studera  sådana. 
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— den  s.  k.  Antonio  dei  Narni  i Bargello  — stiliserad  i klassisk  anda 
med  bart  bröst  och  en  antik  kamé,  fästad  om  halsen.  Det  må  visserligen 
erkännas,  att  denna  bronsbysts  psykologiska  stämning  icke  är  synnerli- 
gen antik  — den  är  innerligare  och  individuellare  än  vi  torde  finna  i 
någon  grekisk  eller  romersk  byst  — men  den  formella  uppfattningens 
ovanliga  klarhet  och  bredd  synes  oss  i alla  fall  leda  tankarna  till  den 
argi  viska  konsten  från  slutet  af  femte  århundradet.  Såsom  exempel 
på  denna  konst  påminna  vi  om 
hermbysten  i Neapel  af  Polyklets 
Doryforos,  en  efter  all  sannolik- 


Donatello,  Hufvudet  af  »Poggio  Bracciolini) 


Romersk  porträttbyst.  Vatikanens  trädgård. 


het  trogen  kopia  af  den  store  argiviske  mästarens  verk,  utförd  enligt 
inskrift  af  Apollonius  från  Athen.  (1  årh.  f.  K.) 

Det  är  ovisst,  om  Donatello  hade  tillfälle  att  besöka  Rom,  central- 
härden för  klassisk  skulptur  i Italien,  förrän  år  1432,  då  han  redan 
var  en  medelålders  man,  men  däremot  känna  vi  med  visshet,  att  han  i 
Florenz  hade  utmärkta  tillfällen  att  studera  antika  konstverk  i Cosimo 
Medicis  samling.  Enligt  Vasaris  uppgift  har  han  äfven  restaurerat  an- 
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tika  statyer  för  denne  mäcenats  räkning  (bl.  a.  en  Marsyas,  som  nu- 
mera ses  i Uffiziema)  samt  varit  den  konstnärlige  rådgifvaren  vid  in- 
köp af  viktigare  skulpturverk,  ka- 
méer  och  medaljer.  Sådana  upp- 
drag ha  naturligtvis  i hög  grad  be- 
fordrat Donatellos  intresse  för  och 
vidgat  hans  uppfattning  af  antiken. 

Mediceernas  antiksamling  blef  ju  så 
småningom  genom  Cosimos,  Pieros 
och  Lorenzos  nit  och  intresse  central- 
punkten för  all  klassisk  konstupp- 
fostran i Florenz.  Efter  Donatellos 
död  förestods  den  af  hans  elev 
Bertoldo.  Här  tecknade  och  arbe- 
tade flertalet  af  de  florentinska  yng- 
lingar, som  under  senare  hälften  af 
1400-talet  mognade  till  konstnärer  (bland  dem  Michelangelo).  Att  denna 
samling  äfven  innehöll  romerska  byster  kan  tagas  för  gifvet,  men  dess 
tyngdpunkt  torde  i alla  fall  legat  inom  afdelningen  för  smärre  dekora- 
tiva reliefer,  medaljer  och  kaméer. 

Af  de  sistnämnda  har  Donatello  afbildat  talrika,  bl.  a.  en  synner- 
ligen vacker,  framställande  Amor  som  vagnslänkare,  i medaljongen, 

som  »Antonio  dei  Narni » bär  på 
bröstet.  En  annan  antik  medaljong 
har  han  hängt  om  halsen  på  Holo- 
fernes  i Judithgruppen,  till  hvilken  vi 
skola  återkomma;  likaledes  har  han 
med  en  antik  kamé  dekorerat  Goliats 
hjälm  under  Bronsdavids  fot.  Här  må 
vidare  erinras  om  den  s.  k.  Patera 
Martelli,  en  spegelkapsel  af  brons,  de- 
korerad med  halffigurer  af  en  satyr  och  en  bacchantinna,  omgifna  af 
bacchiska  emblem,  som  hämtats  från  antika  kaméer  och  reliefer  i Medi- 

O.  Sirén : Florentinsk  renässansskulptur.  9 


Donatello,  »Antonio  dei  Nami».  Nationalmuseet 
Florenz. 
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ceernas  samling.  Äfven  andra  fria  reproduktioner  i brons  efter  antika 
snidade  stenar  tillskrifvas  Donatello,  bland  hvilka  må  nämnas  de  små 
bröstbilderna  af  Diana  och  Mars  i Berlin.  Mera  betydande  äro  emellertid 
de  8 stora  medaljonger,  som  han  komponerade  (utförandet  torde  verk- 
ställts af  elever)  för  svikelfälten  mellan  arkadbågar  på  Palazzo  Medicis 
gård.  Motiven  till  7 af  dessa  hämtade  han  från  kaméer  i Cosimo  Medicis 
samling  (flertalet  numera  i Uffizierna),  samt  till  den  8:de  från  en  sarko- 
fag, som  på  Donatellos  tid  stod  utanför  babtisteriet,  men  numera  be- 
finner sig  på  Palazzo  Medici- 
Riccardis  gård.  Kompositionerna 
äro  kopierade  med  osedvanlig  tro- 
het och  säga  oss  sålunda  icke  så 
synnerligt  mycket  om  konstnärens 
personliga  förhållande  till  antiken, 
men  af  största  intresse  är  att  iakt- 
taga, hurusom  äfven  själfva  relief- 
tekniken imiterats  efter  kaméer. 
Som  bekant  äro  dessa  alltid  arbe- 
tade i tunna,  stundom  olikfärgade 
skikt;  i öfverensstämmelse  härmed 
sammanhåller  Donatello  komposi- 
tionerna i två  distinkta  vertikalskikt  framför  bakgrunden  och  utskär 
de  tunna  figurerna  i skarpa  siluetter.  Det  är  så  mycket  viktigare  att 
känna  ursprunget  för  denna  tekniska  metod  som  Donatello  tillämpar  den 
i flertalet  af  sina  senare  reliefer,  framför  allt  i de  stora  berättande 
bronsrelieferna  i S.  Antonio  i Padua. 

Donatello  håller  sig  emellertid  sällan  så  troget  till  de  antika  mön- 
stren som  i de  nyss  nämnda  medaljongkompositionerna.  Ett  egendom- 
ligt exempel  på  huru  han  stundom  kan  missuppfatta  och  sammanblanda 
antika  motiv  utgör  den  bronsstaty,  som  går  under  namn  af  »Amor»  i 
Nationalmuseet  i Florenz.  Vasari,  som  såg  denna  staty  hos  Agnolo 
Doni  i Florenz,  benämner  den  »Mercurius»  (troligen  på  grund  af  de 
bevingade  fotterna)  och  skrifver  om  den  föröfrigt  de  betecknade  orden, 


\ m Lf* 

\ A 


Donatello,  Athena  och  Odysseus.  Medaljong  på 
Pal.  Medici-Riccardis  gård. 
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»tutto  tondo  e vestito  in  un  certo  modo  bizarro ».  Enligt  den  nuför- 
tiden mest  antagna  förklaringen  skulle  statyen  utgöra  en  kombination 
af  Amor  och  Attis. 1 Man  stöder  sig  därvid  hufvudsakligen  på  en  sta- 
tyett i Louvre,  framställande  Attis 
(denna  mystiska  gudomlighet,  som  huf- 
vudsakligen synes  dyrkats  med  hän- 
syn till  naturens  växlingar)  såsom  dan- 
sande eunuck  med  asiatiska,  framtill 
öppna  benkläder.  Denna  kombination 
förklarar  emellertid  ingenting  annat  hos 
Donatellos  staty  än  den  bisarra  dräkten 
och  dessutom  bör  det  framhållas,  att 
statyetten  i Louvre  visar  kvinnligt  veka 
och  fylliga  former,  som  icke  ha  ringaste 
likhet  med  dem  Donatello  använder. 

Eljes  torde  Attis  vanligen  framställas  i 
herdedräkt.  Skälen  för  antagandet  af 
Amor-Attis  kombinationen  äro  sålunda 
ytterst  svaga:  den  förklarar  icke  heller 
ormen  under  gossens  fötter.  Månne 
icke  detta  element  snarast  bör  tolkas 
såsom  en  antydan  om  att  en  liten  He- 
rakles,  kämpande  med  ormarna,  hört 
till  Donatellos  förebilder  i detta  fall? 

De  lyftade  händerna  kunna  äfven  tän- 
kas hafva  hållit  ormar  såsom  plägar 
vara  fallet  i framställningar  af  den 

unge  Herakles.  Exempel  härpå  finnas  bl.  a.  i museerna  i Florenz  och 
Neapel.2  Emellertid  är  det  tydligt  att  äfven  andra  mytologiska  ele- 
ment ingått  i Donatellos  konception.  Denne  skinande  glade  pojke,  som 
dansar  och  skrattar  med  medryckande  kraft,  är  synbarligen  nära  släkt 


Donatello,  Amor-Herakles(?).  National- 
museet, Florenz. 


1 Jfr.  A.  G.  Meyer,  Donatello  (Kiinstermonographien  LXV),  sid.  78. 

2 Jfr.  bl.  a.  den  stående  unge  Herakles,  som  med  ena  foten  trampar  på  en  orm  och  håller  andra 
ormar  med  händerna;  i Vatikanska  museet.  Clarac:  782. 
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med  antikens  Eros-gestalter ; därpå  tyda  äfven  skuldrornas  små  vingar. 
Typen  återfinnes,  såsom  påpekats  af  A.  G.  Meyer,  hos  en  (romersk) 
bollspelande  Eros  i Uffizzierna,  hvilken  fordom  stått  i Mediceernas 
trädgårdar  och  sålunda  möjligen  varit  bekant  för  Donatello.  Påminner 
man  sig,  att  Eros  icke  så  sällan  i den  senantika  konsten  plägade  fram- 
ställas med  Herakles  attribut  (statyetter  i Wien : Clarac,  Musée  pl. 
647,  1480  och  i Lateranen:  Benndorf,  497  m.  fl.  saml.),  så  är  det 
äfven  lättare  att  förstå,  huru  Donatellos  bisarra  konception  kunnat  upp- 
stå. Ty  äfven  om  aldrig  någon  staty  af  alldeles  samma  slag  som  Dona- 


Donatello,  Lekande  putti.  Bronsrelief.  Berlin. 

tellos  skinande  pojke  existerat  — hvilket  torde  kunna  antagas  såsom 
tämligen  visst  — så  ligger  dock  idékombinationen  vida  närmare  till 
hands  än  den  beträffande  Amor-Attis.  För  Donatello  själf  torde  det 
icke  heller  spelat  så  synnerligen  stor  roll  hvad  figuren  kallades.  Det 
konstnärliga  motivet  låg  väl  för  honom  snarast  i rörelsen  och  uttrycket, 
och  dessa  har  han  säkerligen  fritt  omdiktat  efter  antika  förebilder, 
hvilkas  attribut  han  delvis  afstått  ifrån.  Denne  Amor-Herakles  är  för- 
öfrigt  en  god  representant  för  Donatellos  vi  dt  berömda  putti,  som  ut- 
göra hufvudmotivet  i så  många  af  hans  verk,  framför  allt  på  predik- 
stolen i Prato  och  på  sångarläktaren  från  domen  i Florenz. 

Båda  dessa  stora  dekorativa  monumentalkompositioner  utgöra  märk- 
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liga  vittnesbörd  om  Donatellos  förhållande  till  antiken.  De  utfördes 
kort  efter  hans  återkomst  från  Rom  och  ådagalägga  såväl  genom  sin 
arkitektoniska  uppbyggnad  och  dekoration  som  genom  motivvalet,  hvilka 
djupa  intryck  de  romerska  monumenten  kvarlämnat  hos  konstnären. 
En  utförlig  analys  af  de  enskilda  klassiska  dekorationsmotiven  skulle 
här  föra  oss  för  långt.  Det  må  vara  nog  att  erinra  om  de  ständigt 
återkommande  akanthusbladen,  musslorna,  amforerna,  delfinerna,  gir- 
landerna  och  bladvindorna  m.  fl.  antika  motiv,  som  först  genom  Donatello 
vinna  hemortsrätt  i den  dekorativa  renässansplastiken.  Ett  egendom- 
ligt dekorationsmotiv,  som  inspirerats  icke  af  antika  utan  af  medeltida 
romerska  monument,  tillämpar  Donatello  dessutom  på  sångarläktaren  : 
han  bekläder  här  hela  bakgrunden  liksom  äfven  kolonnerna  med  samma 


Romersk  sarkofag-front  med  lekande  putti.  Florenz. 


slags  skimrande  glasmosaik,  som  vi  finna  på  de  s.  k.  cosmatarbetena  i 
Roms  medeltida  basilikor. 

Det  figurala  motivet  är  i båda  fallen  putton,  den  klassiska  putton 
eller  eroten,  som  framför  allt  utbildats  af  den  sengrekiska  och  romerska 
konsten.  På  talrika  romerska  sarkofager  finna  vi  sådana  genier  och 
eroter,  vare  sig  sörjande  vid  den  aflidnes  läger  eller  lekande  och  skäm- 
tande vid  kärleksfester  o.  a.  glada  tilldragelser.  Mera  sällan  händer 
det  att  putti  ensamma  förekomma  såsom  dekorationsmotiv  på  sarko- 
fager; ett  utmärkt  exempel  på  sådana  finnes  emellertid  i Florenz.  Sar- 
kofagens hela  frontsida  upptages  af  eroter,  som  utföra  palästrans  van- 
liga kämpalekar,  knytnäfskamp,  brottning  o.  s.  v.  under  det  andra  be- 
kransa sig  eller  blåsa  ut  segrarens  rykte.  Om  Donatello  sett  denna 
sarkofag,  hvilket  att  döma  af  dess  nuvarande  förvaringsort  icke  före- 
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faller  omöjligt,  så  har  han  här  funnit  det  bästa  stöd  för  sin  egen  uppfatt- 
ning af  putton  såsom  en  kraftig,  glad  och  något  vild  pojke  i en  ålder 
mellan  tre  och  fem  år.  Särskildt  i en  liten  bronsrelief  (i  Berlin)  har  Dona- 
tello  framställt  putti,  som  leka,  kämpa  och  bära  bort  de  slagna,  alltså  stadda 
i liknande  atletiska  sysselsättningar  som  på  nyssnämnda  sarkofag.1 

På  domcantorian  liksom  på  predikstolen  i Prato  blifva  Donatellos 
putti  ännu  vildare.  De  sjunga  och  dansa  och  storma  utan  uppehåll. 


Donatello,  Sångläktaren  från  domen  i Florenz. 

De  hvirfla  och  jubla  som  en  vårström  och  deras  breda  leende  lyser  som 
solsken.  Fram  och  tillbaka  utefter  hela  fronten  på  domcantorian  går 
långdansen.  Bakgrunden  öppnar  sig  i mosaikens  skimrande  färgspel. 
Vi  se  de  dansande  blott  genom  öppningar  i förgrundsplanet,  angifvet 
genom  kolonnerna.  De  tyckas  fullständigt  lösta  från  alla  stängande 
väggar,  de  kringspelas  af  luft  och  ljus.  Rumsproblemet  är  här  löst  på 
ett  sätt,  som  knappast  öfverträffats  i senare  relief  framställningar. 

1 Äfven  på  predikstolarna  i S.  Lorenzo  har  Donatello  infört  friser  med  putti,  som  delvis  la- 
nats  från  en  antik  sarkofag. 
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För  att  välja  ett  exempel  från  nära  håll  må  slutligen  några  af  Do- 
natellos  putti  jämföras  med  en  antik  dödsgenie  från  en  romersk  sar- 
kofag i Nationalmuseum.  Släkttycket  är  påfallande;  den  knubbiga 
kroppsbyggnaden,  de  små  vingarna  och  typen  äro  likartade,  ehuru  den 
antika  genien  är  utförd  i låg  relief  och  med  mera  dämpade  rörelser  än 
Donatellos  starkt  utarbetade,  våldsamt  tumlande  putti. 

De  spelande  och  sjungande  putti,  som  Donatello  komponerat  och 


Donatello,  Lekande  putti  från  sångläktaren. 


delvis  äfven  själf  utfört  för  högaltaret  i St.  Antonio  i Padua,  hafva 
jämförts  med  sina  antika  kamrater  på  Lucius  Lucilius  Felix’  askurna  i 
Capitolinska  Museet.1  Öfverensstämmelserna  äro  så  slående,  att  man 
knappast  kan  undgå  antagandet,  att  Donatello  haft  tillfälle  att  se  ifråga- 
varande marmorurna  under  sitt  besök  i Rom;  måhända  var  det 
samma  förebild,  som  lockade  honom  till  användande  af  putti  såsom 

1 Jfr.  Semrau,  Donatellos  Kanzeln  in  S.  Lorenzo  samt  Venturi,  Storia  dell’  Arte  italiana  vol. 
VI.  Fig.  182  och  183. 
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hufvudmotiv  på  predikstolen  och  på  cantorian?  Det  är  i hvarje  fall 
tydligt,  att  Donatello  efter  sin  romerska  vistelse  börjar  använda  putton 
i större  utsträckning  än  tidigare:  den  egentliga  impulsen  till  detta  klas- 
siska motiv  har  han  hämtat  från  den  eviga  stadens  konstskatter. 

Äfven  på  bebådelsetabernaklet  i Sta  Croce,  som  vanligen  dateras 
till  slutet  af  1420-talet,  men  hvilket  enligt  vår  tanke  icke  kan  vara  ut- 
fördt  förrän  efter  hemkomsten  från  Rom  (1434)  har  Donatello  infört 

knubbiga  skrattande  putti,  här 
tjänstgörande  såsom  girlandbärare 
uppe  på  gafveln.  Den  oriktiga  da- 
teringen har  måhända  delvis  sug- 
gererats af  Vasari,  som  omnämner 
bebådelsen  bland  Donatellos  tidi- 
gaste verk.  Föröfrigt  ägnar  han 
såväl  dess  psykologiska  stämning 
som  dess  formella  skönhet  väl 
motiveradt  beröm.  Bl.  a.  fram- 
håller Vasari  den  ovanligt  vackra 
linjeföringen  i såväl  jungfruns  som 
ängelns  gestalt  samt  konstnärens 
förmåga  att  låta  figurerna  fram- 
träda genom  dräkterna,  »däri  visade 
sig  hans  sträfvan  att  återupptaga 
den  antika  konstens  skönhet,  som 
varit  glömd  under  så  långa  tider», 
tillägger  vår  sagesman.  Ja,  ingen 
kan  väl  här  förbise  det  klassiska  inflytandet.  Det  framträder  i de  båda 
figurernas  ädla  typer  och  dämpadt  förnäma  rörelser  likaväl  som  i den 
af  Vasari  framhållna  förträffliga  modelleringen.  Den  naturliga  värdig- 
het, hvarmed  den  nyss  uppskrämda  jungfrun  samlar  sig  och  hälsar 
den  himmelska  budbäraren,  det  djupa,  dämpade  känslopathos,  hvar- 
med denne  kraftige  bevingade  yngling  framför  sitt  mystiska  budskap 
hafva  knappast  öfverträffats  i andra  bebådelseframställningar.  Det 


Dödsgenie  från  romersk  sarkofag.  National- 
museum, Stockholm. 
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Donatello,  Bebådelsen.  Sta  Croce,  Florenz. 


9* 
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psykologiska  motivet  har  här  fått  sin  klassiskt  rena  och  klara  ut- 
prägling. 

Tabernaklet  har  en  egendomligt  tung  och  bisarr  karaktär;  det  är 
såsom  Vasari  träffande  säger,  dekoreradt  »alla  grotesca».  Konstnärens 
ifver  att  göra  någonting  så  fullständigt  »all’  antiqua»  som  möjligt  har 
synbarligen  förledt  honom  till  ett  osmakligt  hopande  af  dekorations- 
motiv,  som  lånats  från  olika  monument.  De  mest  barocka  elementen 
äro  väl  den  insvängda  sockelfrisen  med  de  snedställda  sköldarna,  de 
fjällbeklädda  pilastrarna,  maskeronkapitälen,  det  höga  bjälklaget  och 

den  tunga,  breda  gafveln,  som  dock 
lifvas  af  girlandbärande  putti.  Men 
säkerligen  var  Donatello  själf  öfver- 
tygad  om  att  han  just  med  denna 
halft  barocka  dekorationsensemble  hade 
åstadkommit  ett  verk  i antikens  anda. 
Han  hade  icke  den  naturliga  instinkt 
för  harmonisk  enkelhet  och  jämvikt 
som  Ghiberti,  och  därför  synes  äfven 
hans  förhållande  till  antiken  vara  något 
mindre  fritt  och  själfklart  än  Ghibertis. 

Vill  man  jämföra  själfva  figur- 
kompositionen med  antika  bildverk, 
så  måste  man  snarast  erinra  sig  grekiska  grafreliefer  med  två  figurer  i 
mycket  hög  relief,  ställda  mot  hvarandra  inom  en  ädikula.  Det  vack- 
raste exemplet  på  sådana  grekiska  grafsteler  är  väl  Hegesos  bekanta 
monument  på  Hagia  Triada  utanför  Athen,  hvilket  ofta  ställts  i sam- 
band med  Fidias  konst.  Motivet  är  en  förnäm  dam,  som  tager  upp 
något  föremål  (smycken?)  ur  ett  skrin,  som  hålles  framför  henne  af  en 
ung  kvinna.  Med  all  hänsyn  till  skillnaden  i afseende  å konstnärlig 
kvalitet  och  uppfattningssätt,  kan  man  dock  vid  en  jämförelse  med 
Donatellos  bebådelse  iakttaga  en  viss  allmän  likhet  i typerna,  dessa 
fylliga  ansikten  med  raka  näsor  och  hög  panna,  inramad  af  lockigt 
hår,  samt  i sträfvan  att  modellera  figurerna  under  dräkterna.  Det  är 
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icke  otänkbart,  att  Donatello  haft  tillfälle  att  se  någon  grafrelief  med 
mer  eller  mindre  likartad  komposition  och  figurer,  som  ännu  burit 
prägel  af  den  stora  klassiska  konsten.  Han  har  lånat  typerna  och 
kompositionens  grunddrag  men  ingjutit  ett  hetare  och  oroligare  lif  i 
figurerna  än  vi  någonsin  möta  på  en  antik  grafrelief. 

Ännu  mer  påfallande  är  kanske  det  antika  inflytandet  i Brons- 
david  därför  att  han  är  helt  naken.  Denne  David  är  renässansplasti- 
kens första,  Donatellos  enda  nakna  ynglingafigur  och  hvad  mera:  han 
är  den  enda  allsidiga  fristaty  Donatello  utfört.  Vi  ha  i annat  sam- 
manhang sökt  påvisa  denne  Davids  härstamning  från  en  antik  Merku- 
rius  ur  Praxiteles  krets. 1 Statyen  är  föröfrigt  det  mest  vältaliga  vitt- 
nesbörd om  huru  mycket  mera  det  formella  klassiska  figurmotivet  be- 
tydde för  Donatello  än  innehållskaraktäristiken.  Genom  sin  tämligen 
schematiska  kroppsbehandling  är  statyen  äfven  ett  bevis  för  riktigheten 
af  påståendet  att  »naken»  på  renässansspråk  betydde  »antik  . Det  är  ju 
endast  Goliathufvudet  under  foten,  som  gör  denne  nakne  drömmare 
med  benskenor  och  Merkurii  hjälm  till  en  biblisk  hjälte. 

Med  åren  växte  Donatellos  realistiska  karaktäriseringskraft  allt 
mera,  hans  uttryckssätt  får  allt  starkare  betoningar  och  accenter,  han 
söker  allt  mer  att  fånga  ögonblickets  lif  i skapelser,  som  bibehålla  nå- 
got af  improvisationens  friskhet  och  godtycklighet.  Härmed  samman- 
hänger hans  växande  förkärlek  för  bronsen  såsom  uttrycksmaterial. 
Den  bibehåller  bättre  än  marmorn  lerskissens  friskhet,  den  möjliggör 
ett  hastigare,  mera  improvisatoriskt  arbetssätt,  isynnerhet  om  konst- 
nären själf  icke  utför  gjutning  och  ciselering.  Det  är  då  så  mycket 
märkligare,  att  vi  äfven  i dessa  senare  bronsverk  möta  tydliga  antika 
reminiscenser.  Sålunda  har  det  exempelvis  påpekats,2  att  den  nästan 
frånstötande  realistiska  Judith,  som  står  och  hackar  med  en  stor  slak- 
tarknif  i Holofernes  nacke,  är  en  fri  efterbildning  af  den  »sörjande 
»Germania»  eller  »Romulus’  prestinna»  (såsom  statyen  äfven  kallas), 
för  närvarande  uppställd  helt  nära  Judith  i Loggia  dei  Lanzi.  Typen 


1 Jfr.  sid.  85-87. 

2 af  Eugéne  Miintz,  i hans  Donatellomonografi. 
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är  alldeles  densamma  och  äfven  den  täta,  oroliga  veckbehandlingen 
visar  betydande  likheter,  ehuru  Donatello  öfversatt  i brons  det  romer- 
ska marmorverkets  något  sirligare  teknik.  — Holofernes  synes  vara 
bildad  efter  romerska  framställningar  af  barbarhöfdingar.  Den  tresi- 
diga  sockelns  dekorativa  figurer  äro  icke  mindre  antika:  nakna  putti, 
som  leka  i bacchisk  yra,  skördande,  trampande  och  njutande  vinet  — 
ett  slags  parafras  öfver  den  druckne  Holofernes  omåttlighet. 

En  annan  stor  kvinnlig  bronsfigur  från  Donatellos  senare  år,  som 
genom  hela  sin  stil  och  konception  röjer  klassiskt  kynne  är  den  hög- 
resta madonnan  på  altaret  i St.  Antonio.  Då  vi  i en  föregående  upp- 
sats ägnat  henne  en  närmare  beskrifning  och  uppskattning,  må  det 
vara  nog  att  här  ytterligare  understryka  statyns  väsensfrändskap  med 
grekiska  bronsverk  från  öfvergångstiden.1  »Danserskorna  från  Hercula- 
neum»  representera  denna  stil  i något  schematiserad  romersk  öfver- 
sättning;  ett  bättre  intryck  af  denna  grekiska  bronsstils  höga  förnäma 
skönhet  meddelar  bysten  af  en  yngling  med  segerbindel  om  bröstet  i 
Miinchen.  (Afb.  53  och  54  i Sauerlandt,  Griechische  Bildwerke).  Detta 
grekiska  originalverk,  som  står  Polyklets  ynglingafigurer  mycket  nära, 
visar*  i den  stränga  typbehandlingen  anmärkningsvärd  likhet  med  Do- 
natellos paduaner  madonna. 

Höjdpunkten  af  Donatellos  hela  konstnärliga  verksamhet  och  sam- 
tidigt det  fullödigaste  uttrycket  för  hans  konstnärliga  gemenskap  med 
den  högklassiska  antikens  mästare  utgör  dock  det  stolta  ryttaremonu- 
mentet öfver  Gattamelata  i Padua.  Ryttarestatyer  bilda  ju  öfverhuf- 
vud  en  uppgift,  som  mer  än  de  flesta  andra  är  ägnad  att  länka  skulp- 
törens konception  i antikens  fåror.  För  att  lösas  på  det  rätta  sättet 
kräfver  den  ett  sådant  monumentalt  pondus,  en  sådan  plastisk  behärsk- 
ning af  en  kolossal  massa,  som  egentligen  blott  de  gamle  fullt  förstått. 
Det  må  då  äfven  genast  uttryckligen  framhållas:  aldrig  har  någon  ryt- 
tarestaty  i nyare  tid  konciperats  i så  rent  klassisk  anda  som  Donatel- 
los Gattamelata  — huru  mycket  medvetnare  än  många  senare,  skick- 
liga skulptörer  sökt  ansluta  sig  till  antika  förebilder. 


1 Jfr.  sid.  63—64. 
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Donatello,  Gattamelata.  Padua. 
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Ryttaren  är  placerad  på  ett  högt  postament,  bildadt  i direkt  an- 
slutning till  antika  grafkammare  och  sålunda  äfven  försedt  med  blind- 
dörrar på  ömse  sidor.  Öfver  detta  skjuter  fram  en  kraftig  takplatta 
och  först  på  denna  h vilar  den  egentliga  monumentsockeln,  prydd  på 
ömse  sidor  med  putti,  som  hålla  Gattamelatas  rustning  och  vapensköld. 
Hjälten  sitter  på  hästryggen  iförd  full  rustning,  men  utan  hjälm  och 
fotbeklädnad  liksom  på  grafmonumentet  inne  i »il  Santo».  Donatello 
har  måhända  ännu  icke  fullt  frigjort  sig  från  den  traditionella  medel- 
tida uppfattningen  af  ryttaremonumentet  såsom  grafstaty.  Men  stoden 
är  flyttad  ut  från  kyrkans  dunkel  till  en  stor  öppen  plats,  och  den 
dödes  apoteos  är  genomförd  med  betvingande  realistisk  kraft. 

Gattamelata,  venetianarnas  stolte  general,  är  framställd  i hela  sin 
fältherreståt  med  sporrar,  svärd  och  kommandostaf,  ehuru  utan  hjälm, 
men  han  befinner  sig  icke  framför  fronten  eller  i någon  annan  aktuell 
situation,  snarare  rider  han  upp  mot  olympen  för  att  mottaga  den  odöd- 
liga ärans  lager.  Uppfattningen  är  sålunda  principiellt  likartad  den  som 
framträder  i antikens  ryttaremonument,  exempelvis  Marcus  Aurelius’ 
bronsstaty  på  Capitolium  eller  marmorstatyen  öfver  M.  Nonius  Balbus 
i museet  i Neapel.  Donatello  kan  väl  icke  ha  undgått  att  erinra  sig 
den  romerska  staty  en,  då  han  utförde  sin  bronsryttare,  ehuru  detta 
mönster  varit  för  honom  endast  af  principiell  natur,  icke  bestämmande 
för  den  plastiska  utarbetningen.  Den  barbente  och  barhufvade  kejsaren 
i löst  fallande  toga  sitter  stel  på  sin  svagbenta  häst.  Ryttaren  är  täm- 
ligen stor  i förhållande  till  djuret,  det  kompositionella  sambandet  mellan 
de  två  elementen  är  jämförelsevis  svagt.  Den  antika  konstnären  har 
icke  heller  eftersträfvat  någon  egentlig  psykologisk  karakteristik ; han 
följer  troligen  mera  en  tradition  än  naturstudier  eller  någon  indivi- 
duell uppfattning  af  det  monumentala.  Donatello  har  på  alla  punkter 
öfverträffat  sin  antika  förebild. 

Ehuru  Gattamelata  är  påfallande  liten  för  den  långa  och  breda 
hästen,  så  behärskar  han  dock  denna  fullständigt;  en  illusions  verkan, 
som  framför  allt  torde  bero  på  att  konstnären  behandlat  ryttaren  med 
skarpare  definierade  detaljformer  än  den  bredt  afrundade  hästen. 
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Donatello,  Hufvudet  af  Gattamelata. 

Ryttaren  är  ett  skarpt  individualiseradt  porträtt,  hans  vapen  och  rust- 
ning äro  arbetade  efter  verkligheten.  Det  blefve  för  långt  att  här  ge- 
nomgå alla  dessa  saker  i detalj,  det  må  vara  nog  att  framhålla  ansikts- 
karakteristiken  det  ypperliga  sätt,  hvarpå  en  nyligen  afliden  fältherres 
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välbekanta  drag  utpräglats  till  monumental  effekt.  Utan  öfverdrifter, 
utan  någon  sådan  forcering,  som  Verrocchio  tillämpat  i sin  karakteri- 
stik af  Colleoni,  har  Donatello  förstått  att  fördjupa  och  intensifiera  ut- 
trycket till  något  af  en  olympiers  stora  lugn.  Den  fast  slutna  munnen 
vittnar  om  viljekoncentration,  den  höga  pannan  synes  rymma  stora 
planer,  blicken  tränger  tankfullt  granskande  ur  de  stora  ögonen.  Alla 
de  enskilda  dragen  äro  sammanhållna  till  rent  episk  verkan.  Ansiktet 
har  det  »pondus»,  den  inre  ro  och  den  yttre  bredd,  som  utmärka  de 
kraftigaste  grekiska  statyerna  från  5:te  århundradet.  Äfven  här  erinras 
vi  närmast  om  den  Polykletska  typen,  bekant  framför  allt  från  Dory- 
foros»,  ehuru  naturligtvis  dragen  fått  ett  helt  annat  individuellt  lif. 

Såsom  förebild  till  hästen  skulle  Donatello,  enligt  hvad  som  all- 
mänt antages,  användt  de  grekiska  bronshästar,  som  kröna  Marcusdo- 
mens  fasad.  De  äro  visserligen  passgångare  af  liknande  byggnad  som 
Gattamelatas  stridshingst,  och  kunna  sålunda  möjligen  tjänat  såsom 
ledning  vid  rörelsens  utpräglande,  men  det  ligger  utom  allt  tvifvel  att 
Donatello  äfven  för  hästen  utfört  studier  efter  verkligheten,  han  har 
karaktäriserat  detta  väldiga  djur  på  ett  så  klart  och  ingående  sätt,  att 
man  utan  svårighet  kunnat  bestämma  dess  härstamning  från  en  be- 
stämd lombardisk  hästras.  Likafullt  är  det  konstnärliga  uppfatt- 
ningssättet  äfven  af  djuret  så  rent  klassiskt,  att  många  forskare  (bland 
dem  Bode)  på  grund  af  denna  häst  äfven  ansett  Donatello  vara  mästare 
till  det  bekanta  bronshästhufvudet  i Neapel,  hvilket  dock  med  all  säker- 
het är  antikt. 

Hela  detta  mäktiga  ryttaremonument  ger  oss  för  öfrigt  en  antydan 
om  huru  Donatello  förstod  att  sammansmälta  sina  naturstudier,  och 
sitt  klassiska  konceptionssätt.  Han  var  af  naturen  en  af  de  mest  oför- 
behållsamma naturalister,  som  väl  någonsin  fört  mejseln.  Han  söker  att 
utprägla  hvarje  motiv  och  säga  hvarje  sak  så  klarkt  som  möjligt,  men 
bibehåller  dock  därvid  i sina  lyckligaste  verk  en  jämvikt,  en  tektonisk 
trygghet  och  ett  pondus,  som  han  lärt  af  antiken.  Donatello  var  icke 
den  harmoniskt  afvägda  natur  som  Ghiberti;  han  var  icke  den  som 
tog  synnerlig  hänsyn  till  den  formella  skönheten,  då  det  gällde  att  ge 
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uttryck  åt  en  stark  emotion.  Därför  äro  äfven  hans  verk  ojämna,  där- 
för händer  det  att  han  vid  slutet  af  sin  lefnad  nästan  spränger  den 
konstnärliga  formen  i sträfvan  att  låta  det  andliga  innehållet  framträda 
så  mycket  omedelbarare.  (Se  relieferna  på  predikstolarna  i S.  Lorenzo). 

Donatellos  starka  intresse  för  det  individuella  och  karakteristiska 
har  ju  i många  fall  ledt  honom  in  på  andra  vägar  än  dem,  som  banats 
af  den  antika  konsten,  och  han  har  på  grund  af  dessa  sträfvanden  ofta 
betecknats  såsom  en  föregångsman  för  den  modärna  konsten.  Utan 
tvifvel  ligger  häri  en  af  hans  betydelsefullaste  och  mest  fängslande 
konstnärliga  egenskaper:  det  är  detta  som  gör  honom  till  en  af  de 
våra,  en  af  dem  som  stå  oss  personligen  närmast  af  gamla  tiders 
mästare. 

Men  likafullt  måste  vi  ifrågasätta  om  det  är  dessa  egenskaper,  som 
konstituera  grundvalen  för  hans  absoluta  klassiska  storhet.  Månne  icke 
denna  snarare  bero  på  hans  förmåga  att  trots  all  naturalism  framhäfva 
det  typiska,  det  som  förstorar  och  förklarar  en  naturalistisk  företeelse? 
Donatello  har  i sina  lyckligaste  ögonblick  den  store  plastikerns  kraft 
att  syntetisera  formen,  utan  att  därför  prässa  lifvet  ur  den.  Han  har 
den  säkra  blicken  för  människofigurens  tektonik,  och  äfven  om  han 
aldrig  utpräglat  någon  »kanon»,  har  han  dock  icke  sällan  sträfvat  att 
uppbygga  verk,  i hvilka  den  tektoniska  stommen  är  grundväsentlig. 
Icke  så  få  af  hans  bästa  arbeten  äga  en  naturlig  väsensfrändskap  med 
den  grekiska  konsten  från  Polyklets  och  Fidias  dagar,  och  det  är  dock 
i främsta  rummet  genom  dem,  som  han  befästat  sitt  namn  såsom 
klassisk  mästare.  Och  det  mest  anmärkningsvärda  därvid  är  väl,  att 
denna  likhet  i allmänhet  icke  så  mycket  synes  bero  på  yttre  lån  och 
studier  som  på  en  likartad  begåfning  med  de  gamla  mästarna.  När 
det  klassiska  draget  är  som  genuinast  och  värdefullast  hos  Donatello, 
så  torde  det  äfven  vara  mest  omedvetet. 

Men  därjämte  har  han  i många  fall  fullt  medvetet  efterbildat  an- 
tiken. Han  har  valt  den  såsom  mönster,  därför  att  den  syntes  honom 
öfverlägsen  all  annan  plastisk  konst.  Han  har  sökt  täfla  med  den  och 
satt  sin  ärelystnad  i att  komma  den  så  nära  som  möjligt.  Den  per- 

O.  Sirén:  Florentinsk  renässansskulptur.  10 
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sonliga  originaliteten  gällde  föga  på  Donatellos  tid!  Han  har  stundom 
rent  af  hopat  dess  motiv  och  dess  lärdomar  i blind  entusiasm  öfver 
denna  nyupptäckta  skönhet.  Vi  måste  komma  i håg,  att  Donatello  själf 
hörde  till  upptäckarna,  det  var  han  och  hans  kamrater,  framför  allt 
Brunnelleschi,  som  först  upptäckte,  studerade  och  afbildade  minnesmär- 
kena från  Italiens  klassiska  forntid,  och  därför  kunna  vi  äfven  afskrifva 
mången  öfverdrift  eller  ofullkomlighet  i deras  förhållande  till  antiken 
på  den  första  upptäckarglädjens  konto. 

För  öfrigt  kan  man  icke  önska  sig  en  bättre  belysning  af  de  vär- 
defullaste sidorna  i Donatellos  konstnärsskap  än  denna  stundom  klart 
framträdande  frändskap  med  och  förkärlek  för  det  femte  århundradets 
grekiska  skulptur.  Den  blir  betecknande  isynnerhet  vid  sidan  af  Ghi- 
bertis  förkärlek  för  den  hellenistiska  konsten.  Donatello  har  alltid  för- 
smått det  sirliga  och  småtäcka,  han  har  sträfvat  mot  de  stora,  enkla 
uttrycken,  det  långsamma,  värdiga,  majestätiska  tempot.  Och  han  har 
nått  det  i sådana  verk  som  bebådelsen,  Bronsdavid,  ryttarestatyen. 
Han  har  förstått  det  klassiska  krafvet,  han  har  tidigare  och  fullstän- 
digare än  någon  annan  fått  ögonen  öppnade  för  den  antika  skulpturens 
högsta  värden.  Han  har  känt  frändskap  med  de  store,  ty  han  var  själf 
en  af  dem. 


Michelangelos  Matteus-staty. 


»Non  ha  1’ottimo  artista  alcun  concetto 
ch’un  marmo  solo  in  se  non  circonscriva.» 

Michelangelo. 

MICHELANGELOS  ofullbordade  Matteus-staty,  som  allt  sedan 
år  1875  är  uppställd  på  konstakademiens  gård  i Florenz  (ti- 
digare befann  den  sig  i dom-operan),  hör  förvisso  till  de  minst 
kända  och  omtalade  af  mästarens  verk.  Endast  ett  fåtal  af  de  nor- 
diska turister,  som  uppehållit  sig  i Arnostaden  för  att  tillgodogöra  sig 
dess  viktigaste  konstskatter,  torde  ägnat  detta  verk  något  närmare 
studium,  ett  förhållande,  som  kanske  delvis  berott  på  yttre  omständig- 
heter, men  hvilket  i h varje  fall  icke  på  något  sätt  motiveras  af  ifråga- 
varande arbetes  konstnärliga  värde  och  intresse. 

Matteus-statyen  hör  utan  tvifvel  till  de  verk,  där  Michelangelo  trä- 
der emot  oss  mest  lefvande  och  omedelbar.  Här  finnes  icke  minsta 
fläkt  af  kylande  reflexion  — det  som  vi  se,  tyckes  framsprunget  genom 
ett  trollslag  ur  marmorblocket  och  likväl  under  hvilket  lidande,  under 
hvilka  måttlösa  skaparekval ! Denna  ofullbordade  marmorstod  lämnar 
oss  en  inblick  i den  psykologiska  skapareverksamheten  hos  Michelangelo 
och  har  därför  förmågan  att  fängsla  åskådaren  allt  starkare,  ju  längre 
man  fördjupar  sig  i densamma. 

Sedan  denna  uppsats  var  utarbetad  (1905),  har  jag  fått  kännedom  om,  att  Julius  Lange  behandlat 
ungefär  samma  spörsmål  i en  artikel  benämnd  »Michelangelo  og  Marmoret»  i Billedkunst  1876. 
Langes  artikel  är  skrifven  med  den  bredd  och  utförlighet,  som  voro  förf.  egna.  Spörsmålet  torde 
dock  vara  af  så  stort  intresse,  att  det  väl  kan  tåla  att  upptagas  i en  blygsammare  form  af  en  yngre 
generation. 
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Den,  som  fått  blicken  öppnad  för  verkets  konstnärliga  innehåll  och 
lärt  sig  förstå  mästarens  antydningar,  har  säkerligen  vunnit  en  lefvande 
föreställning  om  en  af  de  väsentligaste  sidorna  i Michelangelos  konst- 
närskaraktär. 

Må  vi  då  först  ett  ögonblick  vända  oss  mot  spörsmålets  historiska 
sida  och  sammanställa  några  uppgifter  angående  statyens  tillkomst  och 
dess  kronologiska  plats  i Michelangelos  oeuvre. 

Medan  Michelangelo  ännu  stod  i full  verksamhet  med  sin  marmor- 
gigant, David-statyn,  fick  han  af  dombyggnadsstyrelsen  i Florenz  mot- 
taga en  beställning,  lydande  på  12  apostelstatyer  för  domen.  Enligt 
kontraktet,  som  undertecknades  den  24  april  1503,  skulle  figurerna 
vara  4 1/-2  aln  höga  och  levereras  en  i sänder  hvarje  år.  För  hvarje 
fullbordad  figur  skulle  en  tolftedel  af  det  hus,  som  dombyggnadsstyrel- 
sen låtit  uppföra  åt  konstnären  vid  Borgo  Pinti,  tillfalla  honom  såsom 
egendom ; i öfrigt  skulle  priset  bestämmas  vid  statyernas  aflämnande. 
Genom  sådana  bestämmelser  sökte  vederbörande  synbarligen  förskaffa 
sig  en  garanti  för  att  beställningen  verkligen  skulle  uppfyllas.  Man 
hade  nämligen  redan  vid  denna  period  i Michelangelos  lif  skäl  att  be- 
fara, att  konstnären  räknade  alltför  sangviniskt  med  tid  och  kraft,  då 
det  blef  fråga  om  stora,  lockande  beställningar. 

Icke  fullt  två  år  tidigare  hade  han  af  samma  korporation  mottagit 
beställningen  på  den  stora  Marmordavid,  som  tillsvidare  var  långt 
ifrån  färdig,  ehuru  han  synbarligen  nedlade  en  ovanlig  energi  på  detta 
verk,  och  nästan  samtidigt  (den  22  maj  1501)  hade  han  undertecknat 
kontraktet  med  kardinal  Francesco  Piccolomini,  enligt  h vilket  han  lof- 
vade  utföra  15  st.  figurer,  2 alnar  höga,  inom  tre  år  för  kardinalens 
grafvård  i domen  i Siena.  Enligt  kontraktets  ordalydelse  skulle  dessa 
helgon  och  apostelgestalter  blifva  vackrare  och  mera  fulländade  än 
alla  andra  moderna  skulpturer.  Dessvärre  fick  Michelangelo  aldrig  till- 
fälle att  själf  fullborda  en  enda  af  statyerna,  hvilka  först  långt  senare 
uppställdes  på  det  till  grafvård  afsedda  Piccolomini-altaret  i domen  i Siena. 

Den  12  augusti  1502  beställer  den  florentinska  signorian  hos  Michel- 
angelo en  ny  David,  denna  gång  i brons  (2  1/±  aln  hög),  hvilken  skulle 
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skänkas  åt  Maréchalle  Pierre  Rohan,  en  inflytelserik  ädling  vid  franska 
hofvet,  med  hvilket  Florenz  just  då  stod  i politiska  underhandlingar. 
Efter  otaliga  påminnelser  och  sedan  Benedetto  da  Rovezzano  slutligen 
kallats  till  hjälp,  afsändes  detta  verk  i oktober  1508.  Från  perioden 
1502 — 1504  härleda  sig  äfven  de  båda  marmortondona,  som  utfördes 
för  Bartolommeo  Pitti  och  Taddeo  Taddei,  (nu  i Museo  Nazionale  i 
Florenz  och  i engelska  konstakademiens  »Diploma-Gallery  ~).  De  flesta 
forskare  anse  dessutom,  att  den  för  Angelo  Doni  målade  tondobilden 
utförts  vid  samma  tid;  enligt  vår  tanke  är  den  dock  något  senare  (nu 
i Uffizierna). 

I alla  fall  är  det  tydligt,  att  Michelangelo  icke  led  någon  brist  på 
arbete  just  nu,  då  dombyggnadsstyrelsen  åter  vände  sig  till  honom 
med  ett  verkligt  jätteuppdrag.  De  försiktighetsmått  som  vidtagits  i 
kontraktets  uppsättning  synas  sålunda  väl  motiverats  af  förhållandena. 

Dessutom  var  det  en  sak,  som,  ifall  de  presiderande  fäderna  i dom- 
byggnadsstyrelsen  ägde  något  förutseende,  mer  än  allt  annat  borde  in- 
gifvit  dem  farhågor  beträffande  den  nya  beställningens  snabba  full- 
bordande. 

Leonardo  da  Vinci  var  nyligen  återkommen  från  sin  vistelse  hos 
Cesare  Borgia,  och  man  började  nu  på  allvar  planlägga  dekorationen 
af  den  stora  rådsalen  i Palazzo  Signoria  i Florenz.  Leonardo  skulle 
på  ena  väggen  måla  ett  motiv  ur  florentinarnas  krig  med  milanesema. 
»slaget  vid  Anghiari».  Den  motsatta  väggen  skulle  naturligtvis  erhålla 
en  liknande  dekoration.  Men  hvem  var  väl  mannen,  åt  h vilken  man 
kunde  anförtro  en  så  maktpåliggande  uppgift?  Hvem  kunde  anses 
värdig  att  här  uppträda  vid  sidan  af  den  halfsekelgamle,  vördade  mäs- 
taren? Bland  de  talrika  målare,  som  vid  denna  tid  (1504  — 1505)  dro- 
gos in  i Florenz’  intensiva  konstlif,  samlade  som  för  att  — ännu  en 
gång  under  en  kort  afskedsperiod  — lyfta  »blomman  bland  Italiens 
städer»  till  absolut  hegemoni  inom  konsten,  voro  samtidens  yppersta 
konstnärer  från  olika  delar  af  landet.  Från  Milano  hade  Andrea  Salaino, 
Boltraffio,  Francesco  Melzi  m.  fl.  åtföljt  sin  mästare.  Från  Umbrien 
hade  Perugino  redan  anländt  och  Rafael  följde  snart  efter.  Af  de  in- 
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hemska  målarna  lefde  ännu  den  gamle  Botticelli,  Lorenzo  di  Credi  och 
Piero  di  Cosimo,  bland  de  yngre  florentinarna  märktes  framför  allt 
Fra  Bartolommeo,  som  efter  Savonarolas  död  åter  nedtystat  sina  sam- 
vetsbetänkligheter och  gripit  till  penslarna,  men  därjämte  begåfningar 
som  Andrea  del  Sarto,  Pontormo  m.  fl. 

Dessa  namn  kunna  redan  lämna  en  antydan  om  den  höga  nivå, 
på  hvilken  konsten  just  nu  stod  i Florenz.  Man  borde  åtminstone 
icke  haft  någon  svårighet  att  finna  någon,  som  kunnat  måla  den  andra 
väggen  i stora  rådsalen.  Men  det  förefaller,  som  om  ingen  af  de  nämnda 
mästarna  ägt  håg  och  kraft  att  gripa  sig  an  med  ett  sådant  storverk. 
Efter  ett  par  års  väntan  gafs  uppdraget  åt  en  ung  skulptör,  som  oss 
veterligen  hittills  icke  lämnat  något  anmärkningsvärdt  prof  på  sin  fär- 
dighet som  målare.  Han  ägde  emellertid  en  starkare  själf känsla  än 
någon  af  de  andra,  han  var  förvisso  fast  besluten  att  icke  stå  tillbaka 
för  någon,  vore  det  så  den  störste  af  alla  lefvande  mästare. 

Vi  kunna  vara  öfvertygade  om  att  Michelangelo  gjorde  allt  som 
var  möjligt  för  att  erhålla  detta  hedrande  uppdrag,  hvilket  innebar  ett 
officiellt  erkännande  framom  alla  andra  konstnärer.  När  signorian 
i Florenz  slutligen  år  1504  beslutit  sig  för  att  tilldela  Michelangelo 
denna  målningsbeställning,  så  upptog  den  hans  tid  och  tankar  mer  än 
något  af  de  uppdrag,  vid  hvilka  han  redan  tidigare  bundit  sig.  Han 
söker  dock  till  en  början  bedrifva  arbetena  på  målningskartongen, 
hvilken  som  bekant  framställde  florentinska  soldater,  öfverrumplade  af 
fiender,  då  de  bada  i Arno,  samtidigt  med  förstudierna  till  de  1 2 apost- 
larna för  domen.  Vi  äga  i behåll  teckningar,  som  tydligt  vittna  om 
denna  dubbelverksamhet. 

Det  synes  emellertid  som  om  det  tidigare  uppdraget,  apostlarna, 
allt  mera  fått  träda  i bakgrunden  för  det  senare.  Orsaken  låg  väl  icke 
däri,  att  målningen  i och  för  sig  varit  någonting  tacksammare  och  mera 
lockande  för  Michelangelo  än  de  12  statyerna  (vi  tänka  oss  hellre  för- 
hållandet omvändt),  utan  fast  mer  i hans  ärelystnad:  Michelangelo 
hoppades  troligen  vinna  ett  afgörande  slag  inom  ett  nytt  gebit  med 
denna  målning  och  därmed  nedtysta  alla  de  hånfulla,  för  honom  för- 
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klenande  jämförelser  med  Leonardo,  som  säkert  voro  i svang  inom  den 
starkt  partisplittrande  konstnärsvärlden  i Florenz.  Som  skulptör  hade 
han  vunnit  den  högsta  rangplatsen  genom  sin  Pietå  i San  Peter  och 
genom  sin  marmorgigant  i hemstaden,  men  som  målare 

Frågan  om  förhållandet  mellan  målningskartongen  och  apostelsta- 
tyerna leder  oss  in  på  spörsmålet  angående  den  kronologiska  plats, 
som  bör  anvisas  åt  den  enda  af  dessa  statyer,  som  påbörjats  i marmor, 
nämligen  Matteus. 

Vanligen  uppgifves  det,  att  detta  arbete  utfördes  till  sitt  nuvarande 
stadium  redan  innan  Michelangelo  tog  uti  med  kartongen  till  de  badande 
soldaterna  d.  v.  s.  före  oktober  1504.  Denna  våldsamma  marmortitan 
framhålles  såsom  slutpunkten  i Michelangelos  ungdomsutveckling.  Men 
då  en  objektivt  analyserande  kritiker  som  Wölfflin  ansluter  sig  till 
denna  åsikt,  så  måste  han  naturligtvis  därvid  medge,  att  ifrågavarande 
arbete  de  facto  lämnat  alla  de  s.  k.  ungdomsarbetena  långt  bakom  sig 
och  redan  ger  ett  fulltonigt  uttryck  åt  den  höga  »romerska»  stilen.1 
Utvecklingskedjan,  som  ledes  från  David  genom  de  båda  marmorton- 
dona  till  Matteus,  skulle  sålunda  bestå  af  ganska  ojämna  länkar.  Mål- 
ningskartongen var  ännu  icke  färdig  1505;  man  känner,  att  Michelangelo 
efter  sin  flykt  från  Rom  (april  1506)  åter  var  sysselsatt  med  detta 
arbete. 

Berenson  har  fäst  vår  uppmärksamhet  på  att  samma  blad  i British 
Museum,  som  visar  det  första  utkastet  till  Matteus-statyen,  äfven  inne- 
håller flyktiga  pennskisser  till  hästar  med  och  utan  ryttare,  sådana 
som  enligt  samtida  beskrifningar  äfven  förekommo  i bakgrunden  af 
Michelangelos  kartong  med  de  badande  soldaterna.2  Dessa  häststudier 
röja  tydligt  sin  inspirationskälla.  De  öfverraska  oss  såsom  ett  enastå- 
ende fenomen  i Michelangelos  produktion  frånsedt  de  klumpiga  hästar, 
som  konstnären  utförde  på  sin  ålderdom  i de  paolinska  freskerna. 
Synbarligen  har  Leonardos  erkända  mästerskap  i tecknandet  af  hästar 
icke  lämnat  honom  någon  ro.  Michelangelo  kände  sin  underlägsenhet 


1 Jfr.  Wölfflin,  Die  Jugendwerke  Michelangelos. 

2 B.  Berenson,  The  Drawings  of  the  florentine  painters.  Vol.  I sid.  172. 
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— troligen  fick  han  äfven  höra  den  betonas  af  sina  konstnärliga  mot- 
ståndare — och  han  var  icke  den,  som  dröjde  att  lära  af  den  äldre 
mästaren.  Häststudierna  på  den  af  bildade  teckningen  äro  utan  tvifvel 


Michelangelo,  Utkast  till  Matteus-statyn  och  hästar.  British  Museum.  London. 


direkt  kopierade  ur  Leonardos  ryttarfäktning.  (Jfr.  Leonardos  originalteck- 
ningar till  kartongen,  nu  i Windsor).  Lionardos  kartongkomposition  ut- 
ställdes emellertid  icke  i Florenz  förrän  i början  af  år  1505.  Före  denna 
tid  kan  sålunda  Michelangelos  teckning  knappast  hafva  uppstått  och  de 
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olika  skisserna  på  detta  blad  kunna  ej  heller  vara  åtskilda  af  någon  längre 
tid.  Matteus-studiema  äro  på  sin  höjd  några  månader  tidigare  än  ryttarna. 

Vi  se  här  aposteln  framställd  två  gånger  i samma  ställning,  först 
naken  och  sedan  iklädd  en  tätt  åtliggande  mantel.  Han  står  vänd  i 
profil,  stödjande  högra  foten  på  ett  trappsteg;  med  högra  armbågen 
trycker  han  en  bok  mot  låret  och  lutar  kinden  mot  högra  handen.  Hufvu- 
det  är  obetydligt  vridet  mot  bakgrunden,  men  för  öfrigt  märkes  ingen 
oro,  ingen  kontrapost  eller  stark  rörelse  hos  denne  apostel,  som  står 
där  helt  stilla,  begrundande,  försjunken  i djupa  tankar.  Teckningen 
af  denna  gestalt  har  ingenting  synnerligt  monumentalt  eller  storslaget, 
än  mindre  något  våldsamt  eller  lidelsefullt  drag. 

Öfvergår  man  med  denna  teckning  i minnet  till  betraktande  af  den 
råhuggna  marmorstaty  en,  så  måste  man  genast  frapperas  af  den  oer- 
hörda stegring  motivet  här  vunnit.  Den  harmoniskt  lugna  och  be- 
grundande ställningen  är  fullständigt  upplöst;  i stället  se  vi  kamp  och 
ångest.  Rörelsen  har  komplicerats.  Figuren  har  fått  en  massivitet 
och  en  energi,  hvarom  pennskissen  icke  lämnar  den  ringaste  antydning. 
Kan  verkligen  en  sådan  förändring  hafva  försiggått  omedelbart  eller 
inom  några  månader?  Enligt  vår  tanke  är  det  knappast  tänkbart  — det 
skulle  strida  mot  alla  naturliga  utvecklingsnormer  icke  minst  i Miche- 
langelos  produktion.  Här  måste  ligga  en  afsevärd  tid  emellan  teck- 
ningen och  marmorverket,  en  period,  under  hvilken  konstnärens  form- 
språk stegrats  betydligt  såväl  i afseende  å monumental  storhet  som 
dynamisk  energi  och  rörelserikedom. 

En  sådan  utveckling  försiggick  i Michelangos  konstnärliga  uttrycks- 
sätt, medan  han  var  sysselsatt  med  kartongen  till  de  badande  solda- 
terna. Vid  komponerandet  af  detta  verk  hade  han  uppbjudit  sitt  yt- 
tersta i alla  afseenden,  här  hade  han  utvecklat  en  outtömlig  rikedom 
af  ställningar  och  rörelsemotiv,  här  hade  han  tecknat  en  massa  nakna 
gestalter,  som  enligt  en  så  omdömesgill  granskare  som  Benvenuto  Cellini 
öfverträffade  allt,  som  existerade  af  gammal  och  modern  konst.  Så 
länge  denna  kartong  bibehölls  intakt,  förblef  den  en  skola  för  hela 
världen»,  säger  samme  auktoritet. 
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Det  ligger  någonting  ytterst  karakteristiskt  däri  att  konstnärerna 
trängdes  just  kring  detta  verk  och  betraktade  det  såsom  ett  mönster 
och  en  motivkälla  mer  än  något  annat  arbete,  vare  sig  af  Michelangelo, 
Leonardo  eller  hvem  som  helst.  Det  bildade  ett  slags  tablå  öfver  den 
nakna  människofigurens  uttrycksmöjligheter.  I en  tämligen  fri  och  om- 
växlingsrik  komposition  hade  konstnären  här  förstått  att  utveckla  alla 
sina  resurser  i återgifvande  af  lefvande  form  i rörelse.  Det  var  med 
ett  ord  Michelangelos  »mästerstycke»,  hvilket  förskaffade  honom  äfven 
som  målare  den  främsta  platsen  bland  samtida  konstnärer,  och  hvilket 
— hvad  viktigare  är  — synes  gifvit  honom  full  klarhet  beträffande 
hans  egna  obegränsade  möjligheter.  Matteus -staty ens  anläggning  i mar- 
mor försiggick  enligt  vår  tanke  icke  förrän  mästaren  fullbordat  detta 
för  hans  stilutveckling  så  ytterst  betydelsefulla  arbete. 

Träda  vi  in  på  akademigården  i Florenz,  se  vi  i bakgrunden 
under  korsgångens  lätta  quattrocentoarkader  en  sällsamt  vriden  mar- 
morgestalt, som  vid  första  ögonkastet  närmast  påminner  om  en  gam- 
mal, knotig  ekstam  utan  grenar.  På  denna  ett  bredt,  kortskäggigt  »lejon- 
hufvud»,  som  vändes  häftigt  åt  ena  sidan  samtidigt  som  det  lutas  något 
bakåt.  Ögonen  äro  uppspärrade  stora  och  munnen  öppen,  hvilket  i 
förening  med  det  häftiga  kastet  af  hufvudet  framkallar  intryck  af  lidande. 
Själfva  gestaltens  rörelse  är  en  dubbel  kontrapost  i vertikal-axeln. 
Öfverkroppen  vrides  i motsats  till  hufvudet  starkt  åt  höger,  det  högra 
benet  åter  tillbaka  åt  vänster,  en  rörelse  som  betonas  därigenom  att 
foten  är  ställd  på  ett  trappsteg  och  knäet  djärft  framspringande.  I 
följd  af  öfverkroppens  vridning  vändes  högra  skuldran  utåt,  medan 
den  vänstra  liksom  med  våld  pressas  in  i det  ohuggna  blocket.  Han- 
den håller  en  mäktig  bok,  en  gigantbibel,  det  enda  tecknet  på  att  vi 
här  se  inför  oss  en  apostel.  Den  andra  armen  faller  rakt  ned,  följande 
blockets  linje,  handen  fattar  ett  grepp  i den  korta  och  tunna  manteln, 
som  faller  i ett  diagonalveck  från  vänstra  skuldran  och  nedtill  i ett 
liknande  veck  öfver  det  uppåtböjda  låret,  lämnande  de  mäktiga  ar- 
marna och  benen  nakna.  Under  manteln  bär  han  en  kort,  åtsittande 
väst.  Dessa  klädesplagg  äro  dock  icke  medtagna  för  att  dölja  kroppen 
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- torsons  muskelspel  framträder 
likafullt  tydligt  utan  blott  som 
en  halft  nödtvungen  gärd  åt  den 
traditionella  apostelföreställningen . 
Hade  konstnären  fritt  fått  följa  sin 
egen  håg,  så  hade  han  naturligtvis 
gifvit  en  helt  naken  Matteus,  men 
icke  ens  då,  i det  humaniserade 
Florenz,  ansågs  det  lämpligt  att  ställa 
nakna  figurer  i domen. 

När  man  påminner  sig  hvad 
denna  figur  skall  framställa,  frågar 
man  sig  ovillkorligen : Hvarför  denna 
oerhörda  kraftansats?  Hvad  är  ända- 
målet med  denna  häftiga  kontra- 
post,  denna  smärtfyllda  vridning  af 
hufvudet,  detta  spjärnande  med 
knäet  och  armbågen?  Energien  är 
så  betonad,  att  man  nästan  väntar 
ett  söndersprängande  af  stenmassan 
i nästa  sekund. 

En  apostel,  huru  inspirerad  och 
»upplyftad  i anden»  han  än  må 
vara,  kan  dock  knappast  ge  skäl 
härtill ! När  har  man  väl  sett  en  frid- 
samhetens och  långmodighetens  för- 
kunnare  framställd  i ett  tillstånd  af 
så  våldsam  uppbrusning,  i en  sådan 
oerhörd  vånda? 

För  Michelangelo  bortföllo  alla 
vanliga  hänsyn  till  motivets  inne- 
håll och  historiska  karaktär,  då  han 
kände  behof  af  att  i plastisk  form 


Michelangelo,  Matteus.  Konstakademiens  gård, 
Florenz. 
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ge  uttryck  åt  sina  egna  känslor.  Här  var  icke  längre  fråga  om  hvad 
som  var  ändamålsenligt  eller  ej  för  en  gifven  figur,  endast  om  hvad 
som  gaf  fritt  utlopp  åt  det,  som  formligen  hotade  att  förbränna  en 
titanisk  konstnärssjäl.  Då  är  det  klart,  att  figurens  rörelse  skulle  steg- 
ras på  ett  så  våldsamt  sätt,  ty  det  är  dock  rörelsens  art  och  tempo, 
linjernas  rytm,  som  mer  än  allt  annat  i figurkonsten  ger  uttryck  åt  den 
skapandes  individuella  känslor.  De  utgöra  för  plastiken  någonting  af 
detsamma  som  takt,  versmått,  ordklang  äro  för  lyrikern,  de  ha  framför 
allt  förmåga  att  hos  åskådaren  suggerera  en  viss  stämning,  att  ge  oss 
en  känsla  af  den  skapande  fantasiens  spänning  och  kamp.  Denna 
Matteus-staty,  som  tillhör  ett  jämförelsevis  tidigt  stadium  i Michelange- 
los  utveckling,  låter  oss  ana  den  djupa  tragik,  som  likt  en  grundton 
genomgår  hela  hans  lifsverk,  framkallad,  i stort  sedt,  af  konstnärsfanta- 
siens  konflikt  med  verkligheten. 

Stodens  psykologiska  uttrycksfullhet  sammanhänger  för  öfrigt  nära 
med  dess  ofullbordade  tillstånd.  Gestalten  är  endast  till  hälften  ut- 
huggen ur  blocket,  han  häftar  ännu  vid  den  råa  urmaterien,  mejselar- 
betet har  afstannat  vid  ett  stadium,  då  formerna  voro  klart  definierade, 
men  ännu  icke  frigjorda,  ännu  icke  helgade  helt  åt  lifvet.  Man  kan 
här  se,  med  hvilken  furia  Michelangelo  arbetat,  huru  djärft  han  huggit 
in  i blocket,  huru  han  låtit  marmorn  yra  i stora  flisor  för  att  befria 
sin  lefvande  fantasi-gestalt  ur  stenens  omhölje. 

För  Michelangelo  var  bildhuggarens  verksamhet  ett  slags  marmor- 
maievtik,  en  förlossning  af  de  gestalter,  som  hans  intuitiva  konstnärs- 
blick  upptäckte  i det  orörda,  hvita  stenblockets  sköte.  Denna  föreställ- 
ning återkommer  flera  gånger  i hans  dikter,  kanske  vackrast  uttryckt 
i den  sonett,  som  bildar  inledningen  till  Benedetto  Varchis  föreläsning 
öfver  kärlekens  väsen,  ett  af  de  intressantaste  dokument  angående 
Michelangelos  själslif,  som  öfver  hufvud  existera: 

Den  bäste  konstnär  fann  ej  ett  motiv, 
som  icke  redan  marmorblocket  höljer; 
men  blott  den  hand,  som  villigt  lyder  anden, 
förmår  befria  det  ur  stenens  skal. 


157 


Det  onda  som  jag  flyr,  det  goda  som  jag  hoppas 
de  dölja  sig  hos  dig,  gudinna  hög  och  mild. 

Väl  döden  skall  jag  skörda  som  min  lön, 
då  ej  min  konst  förmår  min  längtan  stilla. 

Ej  Amor,  ej  din  skönhet,  icke  hårdhet, 
ej  lag,  ej  godtycke  och  ej  förakt, 
ej  ödets  lott  är  skulden  till  mitt  ve. 

Ty  döden  och  förbarmandet  tillsammans 
uti  ditt  hjärta  bo  — men  kärlekshet 
min  ande  därur  endast  död  befriar. 

Denna  sonett  skrefs  troligen  till  Vittoria  Colonna  vid  slutet  af 
1530-talet.  Den  är  en  af  de  mest  bekanta  och  beundrade  bland  Mi  chel- 
angelos  dikter,  men  såsom  prof.  Frey  riktigt  anmärker  i sin  kritiska 
diktedition,  sonetten  saknar  i sin  helhet  till  en  viss  grad  logiskt  sam- 
manhang och  poäng.  Den  är  intressant  hufvudsakligen  på  grund  af 
den  liknelse  ur  bildhuggarens  verksamhet,  som  Michelangelo  här  infört : 
det  är  äfven  denna  bild,  som  vi  framför  allt  önska  framhålla  i detta 
sammanhang. 

Samma  tankebild  möta  vi  i en  annan,  något  tidigare  författad  so- 
nett, en  af  de  många  dikter,  som  Michelangelo  riktade  till  den  sköne, 
romerske  ynglingen  Tommaso  Cavalieri. 


Som  stilen  bor  fördold  i bläck  och  penna; 
om  hög,  om  låg,  om  mellan  båda; 
som  stenen  döljer  bilden,  vacker  eller  ful 
allt  efter  anden  som  den  löser, 

så  trängas  i ert  hjärta,  dyre  herre, 
med  stolthet  äfven  milda  känslor, 
men  jag  förmår  befria  endast  det, 
som  liknar  mig  och  är  mitt  eget. 


Slutet  till  denna  sonett  förekommer  i olika  redaktioner,  men  knap- 
past i någon  fullt  tillfredsställande;  då  det  dessutom  icke  har  någon 
betydelse  för  vår  framställning  uteslutes  det  här. 

Michelangelos  diktning  är  öfver  hufvud  icke  någon  versskrifning 
om  den  bildande  konstnärens  fantasier  och  tankar,  den  är  af  öfvervä- 
gande  erotiskt  och  filosofiskt  innehåll.  När  vi  då  undantagsvis  ett  par 
gånger  påträffa  bilder,  lånade  ur  bildhuggarens  tankesfär,  så  ha  vi  så 
mycket  större  skäl  att  tillämpa  dem  på  diktarens  plastiska  produktion. 


— 158  — 


De  citerade  stroferna  klinga  ju  nästan  såsom  förklarande  underskrifter 
till  mästarens  ofullbordade  arbeten : slafvarna  i Boboli-grottan  och 
Matteus-statyen. 

De  fullt  afslutade  verken  lämna  oss  icke  några  sådana  antydningar 
om  den  psykologiska  skapelseprocessen  som  de  råhuggna  bozzerna. 

Tänker  man  sig  t.  ex.  denne  Matteus  helt  och  hållet  uthuggen  ur 
blocket  och  omsorgsfullt  afslipad,  så  skulle  stoden  enligt  vår  tanke 
förlora  något  af  sitt  fängslande  intresse.  Åskådarens  fantasi  skulle  icke 
längre  finna  några  omedelbara  anknytningspunkter  med  konstnärens  kon- 
ceptionsverksamhet,  utan  i stället  skulle  väl  ändamålslösheten  i apostelns 
våldsamma  rörelse  och  tillskrufvade  ställning  starkare  framträda. 

I direkt  samband  med  Michelangelos  antydda  föreställning  om  den 
potentiella  figuren  i marmorblocket  står  konstnärens  arbetssätt  och  hans 
allmänna  förhållande  till  marmorn,  hvarom  vi  här  vilja  tillägga  några 
ord  till  ytterligare  belysning  af  Matteus-statyen. 

När  vi  i Michelangelos  bref  påträffa  ordet  »scultura»,  så  menar 
han  därmed  alltid  marmorplastik;  för  honom  fylldes  hela  begreppet 
skulptur  af  denna  specialitet.  Något  närmare  definerar  Michelangelo 
sin  åsikt  i bref  vet  till  Varchi  angående  de  olika  konstarterna:  »Io  in- 

tendo  scultura  quella,  che  si  fa  per  forza  di  levare,  quella  che  si  fa 
per  via  di  porre  é simile  alla  pittura».  (Med  skulptur  menar  jag  det 
som  utföres  genom  borttagande  (af  sten),  det  som  utf öres  genom  ett  till- 
fogande liknar  måleriet).  Alltså  äfven  den  egentliga  plastiken  — lermodel- 
leringen  - — uteslutes  från  skulpturen  och  hänföres  snarare  till  måleriet. 

Bronsarbetet  har  heller  aldrig  intresserat  Michelangelo.  När  påfven 
Julius  i Bologna  beställer  sin  bronsstaty  hos  konstnären,  så  söker  denne 
undandraga  sig  beställningen  under  förklaring,  att  detta  icke  var  hans 
konst  (»non  él  mio  arte»).  Som  ett  slags  ödets  ironi  kan  det  förefalla, 
att  just  detta  verk,  som  dock  kostat  konstnären  otroligt  mycket  möda 
och  förtretlighet,  efter  knappt  fyra  års  tillvaro  nedsmältes  till  en  ka- 
non. Den  andra  bronsstatyn,  som  beställdes  hos  Michelangelo,  David 
för  Maréchalle  Rohan,  måste,  som  nämnts,  efter  lång  väntan  slutligen 
fullbordas  af  Benedetto  da  Rovezzano. 
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Andra  stora  bildhuggare  ha  dock  ständigt  betonat  modelleringen, 
i främsta  rummet  själfva  lerarbetet,  huru  olika  de  än  i öfrigt  varit,  och 
hvilket  material  de  än  föredragit  vid  det  slutliga  utförandet. 

För  Michelangelo  var  leran  egentligen  en  alltför  mjuk  materia, 
han  behöfde  känna  ett  starkare  motstånd,  en  större  spänning  under 
själfva  skapandet  än  den  plastiskt  formbara  leran  kunde  erbjuda.1  Han 
inskränker  sig  till  små,  ytterst  flyktiga  utkast  i lera  eller  vax,  h vilka 
blott  ge  en  allmän  idé  om  kompositionen ; proportionsmodeller  an- 
vänder han  endast  senare  för  stora,  figurrika  kompositioner.  Ja,  det  före- 
faller nästan  som  om  den  sjudande  skaparhågen  vaknat  till  fullt  medve- 
tande hos  konstnären  först  i det  ögonblick,  då  han  såg  det  jungfruliga, 
hvita  marmorblocket  inför  sig.  Först  då  var  det  alla  nerver  spändes, 
mästareblicken  skärptes  och  hammaren  svängdes  med  en  oförskräckt- 
het  som  om  det  icke  funnits  någon  möjlighet  att  förhugga  sig  i det 
spröda  och  hårda  materialet  eller  att  icke  omedelbart,  med  blotta  ögats 
hjälp,  finna  den  i blocket  fängslade  figuren. 

En  fransk  resenär,  Blaise  de  Vigenére,  har  i sin  italienska  resebe- 
skrifning  bl.  a.  skildrat  ett  besök  i Michelangelos  atelier  i Rom ; ofta 
citerad  med  reservation,  är  dock  denna  skildring  alltför  belysande  för 
den  gamle  konstnärens  arbetssätt  för  att  här  kunna  förbigås. 

»Jag  såg  Michelangelo  vid  sitt  arbete,  då  han  redan  öfverskridit 
60  år;  ehuru  han  icke  längre  var  stark,  slog  han  dock  inom  en  kvarts 
timme  mera  flisor  ur  ett  hårdt  marmorblock  än  tre  unga  stenhuggare 
skulle  kunnat  spjälka  lös  inom  tre  eller  fyra  gånger  så  lång  tid,  hvilket 
kan  synas  otroligt  för  den,  som  icke  själf  har  sett  det.  (!)  Han  grep 
sig  an  arbetet  med  en  sådan  våldsamhet,  att  jag  trodde  att  hela  verket 
skulle  falla  i stycken.  Med  ett  enda  slag  högg  han  lös  tre  till  fyra 
finger  tjocka  flisor  och  gick  så  tätt  intill  den  markerade  punkten,  att 
om  en  obetydlighet  marmor  ytterligare  sprungit  lös,  så  skulle  det  hela 
löpt  fara  att  fördärfvas.» 

Michelangelo  plägade  ju  själf  säga,  att  han  insupit  kärleken  till 

1 Michelangelos  starka  rumsföreställningar  kräfde  föröfrigt  det  potentiella  rummet  — blocket 
— för  att  nå  konsekventa  uttryck.  Jfr.  uppsatsen  om  »Marmor-  och  bronsteknik". 
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marmorarbetet  med  sin  ammas  mjölk  (hon  var  stenhuggarhustru).  Han- 
dens mästerskap  hade  han  väl  framför  allt  förvärfvat  under  årslånga 
vistelser  i Carrara,  där  han  ingalunda  blott  nöjde  sig  med  att  öfver- 
vaka  de  mekaniska  arbetarnas  verksamhet,  utan  själf  ställde  sig  i ledet, 
deltagande  i grofarbetena.  Öfverhufvud  fanns  det  knappast  något 
arbete,  som  Michelangelo  ansåg  för  tungt  eller  tidsödande:  i de  obru- 
kade marmorbrotten  i Seravezza  slösar  han  formligen  sin  kraft  som 
vägbyggare  och  »capo  cavatore».  Någon  har  sagt,  att  för  honom  var 
ingenting  lätt  utom  det  tunga.  Det  är  riktigt,  ty  just  i öfvervinnandet 
af  de  största  mekaniska  hinder  låg  för  honom  en  sporre,  en  eggelse, 
som  gaf  hans  fantasi  örnevingar  och  spände  hans  viljekraft  till  någon- 
ting öfvermänskligt.  Man  behöfver  blott  påminna  sig  Juliusgrafvården. 
Så  länge  projektet  var  så  stort,  att  det  skulle  kräft  åtminstone  ett 
människolif  för  att  fullbordas,  så  var  Michelangelo  idel  arbetslust,  men 
så  snart  planen  började  reduceras,  sjönk  äfven  hans  intresse  ihop  grad- 
vis, slutligen  så  fullständigt,  att  det  hela  blef  honom  en  vämjelse. 

Condivi  meddelar  föröfrigt  en  anekdot  från  Michelangelos  första 
uppehåll  i Carrara  i och  för  Julius-grafvården,  hvilken  belyser  konst- 
närens formliga  skaparexaltation  under  inflytande  af  marmorvärlden 
samt  därjämte  det  formella  inflytande,  som  gifna  marmorblock  utöfvade 
på  hans  skapande  fantasi. 

»Då  han  en  dag  öfverskådade  trakten  från  ett  berg,  som  vette  mot 
hafvet,  kände  han  lust  att  utföra  en  koloss,  som  skulle  ses  af  de  sjö- 
farande på  långt  afstånd.  Härtill  lockades  han  isynnerhet  af  klippans 
form  och  läge,  som  bekvämt  medgåfvo  en  sådan  tillhuggning  och  där- 
jämte af  sträfvan  att  täfla  med  de  gamla,  hvilka  just  där  och  kanske 
af  samma  orsak  som  Michelangelo,  för  att  fördrifva  lediga  stunder, 
kvarlämnat  ofullbordade  och  skisserade  monument,  som  vittna  om  de- 
ras skicklighet.  Om  han  haft  tid,  skulle  han  säkerligen  utfört  denna 
sak;  han  har  senare  mycket  beklagat,  att  det  icke  blef  någonting 
däraf . » 1 

1 Enligt  H.  Ludvigs  anmärkning  till  den  tyska  öfversättningen  af  Condivi  (Wien  1874)  skulle 
här  med  »efterhärmning  af  de  gamle»  syftas  på  det  projekt  till  omformande  af  berget  Athos  i en 
kolossal  figur,  som  arkitekten  och  bildhuggaren  Deinokrates  framlade  för  Alexander  den  store. 
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Berättelsen  lämnar  en  bekräftelse  och  tillämpning  af  den  tanke, 
som  redan  mötte  oss  i de  citerade  sonetterna:  verket  slumrade  i stenen, 
dess  allmänna  form  framgår  som  en  dimbild  af  den  gifna  volymen. 

Det  sistnämnda  förhållandet  är  kanske  i grunden  icke  så  egendomligt, 
som  det  i första  ögonblicket  kan  förefalla.  Huru  mången  har  icke  som 
barn  — då  fantasien  är  lifligast  — sett  tydliga  gestalter  forma  sig  af 
klippor,  stubbar  och  moln.  Gestalterna  bli  just  så  vackra  och  lefvande 
som  vår  fantasi  kan  skapa  dem.  En  stor  bildhuggares  fantasi  måste 
naturligtvis  låta  honom  skåda  dessa  dimfigurer  med  en  pregnans  och 
en  klarhet,  som  mana  och  tvinga  till  utformning  eller  befriande  ur  den 
omhöljande  materian.  Enligt  Michelangelos  citerade  sonett  beror  det 
endast  på  konstnären,  hurudant  verket  framträder,  om  det  uttrycker 
det  gifna  blockets  alla  potentiella  möjligheter  i afseende  på  skönhet, 
storlek,  rörelse  o.  s.  v.  eller  om  det  blir  ett  karaktärslöst  arbete,  som 
kunnat  uttagas  ur  hvilken  sten  som  helst. 

Man  kan  då  lätt  förstå,  att  en  hufvudsträfvan  i Michelangelos 
konstnärsskap  är  att  till  fullo  utnyttja  den  gifna  volymen.  (Detta  är 
tillämpligt  äfven  på  bildytor).  Äfven  utan  ledning  af  de  samtida  skrift- 
ställarnas vittnesbörd  kan  man  iakttaga,  huru  konstnären  ständigt  sökt 
framställa  den  största  möjliga  figur  eller  komposition  ur  det  för  han- 
den varande  blocket,  skänkande  denna  en  så  stor  tektonisk  uttrycks- 
rikedom,  en  så  stark  kontrapoströrelse  som  möjligt. 

Vi  erinra  om  huru  Michelangelo  kom  att  utföra  den  kolossala, 
styfbenta  David.  Jätteblocket  hade  sedan  lång  tid  tillbaka  legat  i 
domoperan  i Florenz,  och  det  lämnades  åt  Michelangelo  — icke  åt  någon 
annan  — helt  enkelt  därför  att  han  lofvade  däraf  uthugga  en  gigant 
utan  ringaste  tillsats  af  sten.  För  att  visa  huru  noggrant  han  gått  till- 
väga och  huru  fullständigt  han  begagnat  sig  af  blockets  form,  kvar- 
lämnade  han  på  Davids  hjässa  ett  stycke  af  stenens  råhuggna  öfre  kant.  — 
Condivi  påstår,  att  han  gjorde  detsamma  i flera  andra  fall  och  fram- 
håller detta  såsom  ett  särskildt  tecken  på  hans  mästerskap.  De  ofull- 
bordade figurerna  gifva  oss  äfven  i detta  afseende  tydligast  besked. 
Matteus  t.  ex.  är  uttagen  ur  ett  block,  hvars  periferi  tangeras  på  alla 

O.  Sirén:  Florentinsk  renässansskulptur.  11 
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sidor;  knäets  böjning  vittnar  om  att  djupdimensionen  varit  större  ned- 
till än  upptill. 

Det  synes  oss  till  en  viss  grad  ligga  i sakens  natur,  att  en  konst- 
när, som  elektriseras  af  sin  föreställning  om  den  lefvande  fantasigestal- 
tens potentiella  existens  i marmorblocket,  måste  följa  en  något  annan 
arbetsmetod  än  den  i allmänhet  tillämpade  vid  formandet  af  en  mar- 
morstod.  Han  går  ju  till  verket  utan  någon  stor  modell ; det  gäller  ej 
för  honom  att  i det  spröda  och  hårda  materialet  öfverföra  en  redan 
fullt  utbildad  form,  utan  att,  litande  på  den  intuitiva  konstnärsblicken, 
den  klara  rumsföreställningen  och  handens  säkerhet,  befria  den  urform, 
i hvilken  han  profetiskt  skådar  ett  lefvande  väsen.  Däri  ligger  ska- 
pandets  egentliga  lifsnerv  för  honom.  — Naturligtvis  söker  han  då  först 
befria  de  partier,  som  tydligast  ge  intryck  af  individuellt  lif:  figurernas 
frontsida  samt  hufvud.  Det  är  ett  synnerligen  karakteristiskt  faktum, 
att  Michelangelos  plastiska  verk  icke  äro  komponerade  såsom  rundskulp- 
turer, afsedda  att  ses  från  alla  sidor  (möjligen  med  undantag  af  den 
s.  k.  Apollo  i Museo  Nazionale),  utan  såsom  mer  eller  mindre  relief- 
artade  gestalter,  bestämda  för  nischer  eller  tätt  påträngande  bakgrun- 
der. — Detta  förhållande  belyses  äfven  klart  af  Vasaris  berättelse  om 
Michelangelos  arbetssätt : 

»En  liten  modell,  som  utförts  i vaxceller  någon  annan  fast  materia, 
lägges  i en  skål  med  vatten.  Figuren  höjes  sedan  gradvis  upp  ur 
vattnets  jämna  yta,  då  framträder  efter  hand  olika  punkter  i figurens 
djupdimension,  först  de  mest  upphöjda  partierna,  till  sist  de  bakersta 
eller  de  mest  djupliggande.  På  samma  sätt  går  man  tillväga  vid  ut- 
huggandet af  marmorfiguren,  i det  att  först  de  mest  framspringande 
delarna  utföras  och  sedan  de  bakomliggande.» 

Om  det  verkligen  var  fallet,  såsom  Vasari  uppger,  att  Mi chelangelo 
använde  detta  slags  regulativ  vid  sitt  marmorarbete,  så  är  det  natur- 
ligt, att  alla  hans  verk  fingo  en  utpräglad  frontal  karaktär.  En  figur, 
som  gradvis  höjes  ur  en  vattenyta,  kan  ju  iakttagas  endast  från  ett 
plan.  Metoden  öfverensstämmer  väl  knappast  med  nutida  begrepp  om 
plastisk  formgifning,  men  är  kanske  i grunden  den  enda  möjliga  för 
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en  konstnär,  som  icke  utför  modeller  af  gips  eller  lera  i det  önskade 
verkets  storlek,  utan  hugger  direkt  in  i blocket  endast  med  ledning  af 
en  liten,  generell  skiss.1  Han  liksom  utgräfver  figuren,  han  ser  den  af- 
teckna  sig  under  markens  (resp.  marmorblockets)  plan,  och  han  kan  nå 
den  endast  genom  undanskoflande  (resp,  borthuggande)  af  den  täckande 
materian.  Det  blir  med  andra  ord  en  utpräglad  frontskulptur,  som 
bringas  i dagen. 

Först  när  man  satt  sig  in  i detta  plastiska  åskådningssätt  och 
denna  arbetsmetod,  kan  man  fullt  tillgodogöra  sig  det  ovanliga  och  in- 
tressanta hos  Matteus-statyen.  Den  spjärnande  och  bråkande  maktge- 
stalten i marmorblocket  talar  då  till  oss  med  medryckande  kraft  och 
åskådlighet  om  konstnärsfantasiens  lidande  och  strid.  Han  blir  en  lef- 
vande,  trotsig  titan,  som  kämpar  i sitt  fängsel  af  sten  och  spänner 
sina  praktfulla  lemmar  till  en  våldsam  ansats,  som  icke  synes  ha  något 
annat  ändamål  än  befrielsen  ur  blocket.  Det  synbart  fruktlösa  i denna 
väldiga,  smärtfyllda  frihetskamp  ger  honom  ett  tragiskt  drag  — samma 
tragiska  drag  som  genomgår  Michelangelos  hela  lifsverk. 

Där  är  vida  mer  af  antik  Prometheus  än  af  kristen  apostel  i 
denna  gestalt. 

1 Det  synes  dock  sannolikt  att  Michelangelo  användt  proportionsmodeller  för  sina  senare 
skulpturer,  exempelvis  i Mediceerkapellet,  där  det  gällde  att  sammankomponera  flere  stora  ge- 
stalter i slutna  grupper. 


Michelangelos  Medici-grafvårdar. 

Deras  historia  och  deras  tydning. 


BLAND  den  italienska  renässansens  mästerverk  intaga  Michelan- 
gelos graf vårdar  i den  s.  k.  nya  sakristian1  vid  San  Lorenzo  i 
Florenz,  trots  sitt  ofullbordade  tillstånd,  fortfarande  en  heders- 
plats. Få  konstverk  hafva  lockat  så  många  forskare  till  utläggnings- 
försök,  så  många  diktare  till  drömmar  och  poetiska  utgjutelser  — 
och  likafullt  bibehållit  sin  gåtfullhet.  Tusende  och  åter  tusende  af 
forskare  och  turister  hafva  under  århundraden  strömmat  in  i det  tysta 
kapellet,  stannat  i beundran  inför  dessa  mäktiga  mausoleer,  om  hvilka 
vi  dock  veta,  att  de  icke  äro  fullbordade,  och  åter  lämnat  detta  minnes- 
tempel  med  flera  undrande  frågor  i hugen: 

Huru  tänkte  sig  Michelangelo  monumentens  fullbordan?  Hvad  ville 
han  uttrycka  med  dessa  storslagna,  allegoriska  figurer? 

Svaren  på  dessa  och  liknande  frågor  i samband  med  mediceergraf- 
vårdarna  hafva  skiftat  alltefter  tider  och  kynnen.  Michelangelos  an- 
tydningar synas  vara  så  allmänna,  hans  konceptioner  så  universella, 
att  de  godt  lämna  rum  för  olika  hypoteser  och  förklaringar.  Det  sy- 
nes oss  därför  något  djärft  att  fastslå  den  ena  eller  den  andra  tyd- 
ningen såsom  absolut  och  allena  riktig.  Under  de  allra  sista  åren 
hafva  dock  olika  forskare  kommit  till  alldeles  motsatta  resultat  beträf- 
fande det  konstnärligt-psykologiska  innehållet  i Michelangelos  skapelser; 

1 Namnet  är  oegentligt,  ty  detta  grafkapell  har  aldrig  användts  som  sakristia,  ehuruväl  det 
är  uppbyggdt  såsom  motstycke  till  Brunelleschis  sakristia. 
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man  har  sökt  uppvisa  vidt  skilda  inspirationskällor  till  grafvårdsalle- 
gorierna.  Redan  i dessa  olika  förklaringsförsöks  inbördes  motsägelser 
synes  ligga  ett  skäl  att  möta  dem  cum  grano  salis  och  fortfarande 
bibehålla  frågan  under  vetenskaplig  diskussion. 

Spörsmålen,  som  anknyta  sig  till  dessa  graf vårdar,  äga  så  stort 
konsthistoriskt  och  kulturellt  intresse,  att  de  äro  värda  uppmärksamhet 
i vida  kretsar.  I det  följande  kunna  vi  endast  lämna  en  hastig  öfver- 
blick  af  konstverkens  genesis,  därvid  särskildt  dröjande  vid  ett  par 
punkter,  beträffande  hvilka  vi  icke  fullständigt  kunna  ansluta  oss  till 
erkända  auktoriteter,  för  att  sedan  framställa  några  tankar  angående 
statyernas  psykologiska  motivering. 

* * 

* 

På  hösten  1520  fick  Michelangelo  genom  kardinal  Giulio  Medici, 
kusin  till  den  dåvarande  påfven,  Leo  X,  mottaga  uppmaning  att  inkomma 
med  förslag  till  ett  grafkapell,  som  skulle  uppbyggas  invid  Mediceernas 
familjekyrka,  S.  Lorenzo.1  Beställningen  framkom  sannolikt  delvis  så- 
som en  godtgörelse  för  de  kort  förut  strandade  arbetena  på  fasaden 
till  S.  Lorenzo,  hvilken  enligt  Michelangelos  egen  utsago  skulle  blifvit 
»en  spegel  för  hela  Italiens  bildhuggarkonst  och  ett  högsta  mönster  för 
arkitekturen».  Kardinalen  hade  ledsnat  på  de  ändlösa  förarbetena  och 
synes  äfven  hellre  önskat  ett  grafkapell  eller  en  ärohall  öfver  sin  släkt 
än  en  kyrkofasad.  I november  s.  å.  framlägger  Michelangelo  inför 
kardinalen  en  teckning  till  graf  kapellet,  hvilken  godkännes. 

Enligt  detta  första  projekt  skulle  här  uppresas  graf  vårdar  öfver 
följande  fyra  Mediceer:  Lorenzo  il  Magnifico,  Giuliano,  hans  mördade 
broder,  och  Giuliano,  hertig  af  Nemours  (son  till  Lorenzo)  samt  Lorenzo, 
hertig  af  Urbino  (son  till  Piero  de  Medici).  Det  skulle  blifva  ett  fyr- 
sidigt,  väldigt  mausoleum,  ställdt  midt  i rummet.  På  liknande  sätt 
hade  ju  äfven  Julius-grafvården  planerats  i sitt  första  stadium.  — Pla- 

1 Enligt  Thode,  Michelangelo  und  das  Ende  der  Renaissanse.  I.  s.  341  ff.  skulle  Michelangelo 
mottagit  detta  uppdrag  redan  i mars  nämnda  år,  samtidigt  som  han  löstes  från  kontraktet  för  S. 
Lorenzo-fasaden.  Emellertid  synes  oss  de  skäl  Prof.  Frey  (Studien  zu  M.  i Jahrb.  der  k.  preuss, 
Kunsts.  18%)  förebringar  för  det  senare  datum  vara  mera  öfvertygande. 
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nen  med  ett  antikt  mausoleum  i ett  relativt  litet  kapell  var  emellertid 
ganska  vågad ; man  insåg  snart,  att  förhållandet  mellan  byggnaden 
och  monumentet  knappast  skulle  kunna  göras  fullt  tillfredsställande. 

Kardinal  Giulio  Medici  framkastar  vissa  berättigade  invändningar 
däremot  i ett  bref  af  d.  28  november.  Han  säger  sig  vara  tilltalad  af 
planen  med  ett  fristående  fyrsidigt  monument,  men  förstår  icke  huru 
det,  i betraktande  af  angifna  mått,  skall  kunna  placeras  i kapellet.  — 
Det  bör  då  upplysningsvis  tilläggas,  att  kapellets  grundplan  var  fast- 
ställd redan  vid  medlet  af  1400-talet  af  Brunelleschi ; han  hade  planerat 
det  såsom  en  direkt  motsvarighet  till  den  s.  k.  gamla  sakristian  på 
andra  sidan  om  kyrkan  och  sannolikt  äfven  uppfört  yttermurarna  till 
ansenlig  höjd.  Michelangelo  hade  alltså  att  foga  sig  efter  gifna  arkitek- 
toniska förhållanden  och  inom  den  tämligen  trånga  ramen  utveckla  sina 
högt  sväf vande,  dekorativa  kompositionsplaner. 

Planen  på  ett  fristående  mausoleum,  som  karakteristiskt  nog  var 
den  som  först  spontant  tog  form  i Michelangelos  skaparhåg,  måste 
sålunda  på  grund  af  tvingande  yttre  förhållanden  öfvergifvas,  och  det 
vardt  nödvändigt  att  söka  en  annan  lösning  af  det  väldiga  komposi- 
tionsproblemet.  Naturligtvis  framträdde  då  i stället  tanken  på  vägg- 
grafvar.  Men  — vid  hvilken  tidpunkt  och  i hvilken  form? 

Dessa  två  synnerligen  viktiga  frågor  ha  besvarats  tämligen  olika 
af  skilda  forskare;  samtida  bref  och  dokument  lämna  oss  här  i sticket. 

Det  blefve  både  långt  och  tröttande  att  i detta  sammanhang  redo- 
göra för  alla  de  olika  hypoteser,  som  framställts  angående  dessa  spörs- 
mål. Den  vanligaste  åsikten  (först  formulerad  af  Springer1)  torde  vara 
att  Michelangelo,  sedan  han  uppgifvit  mausoleumprojektet,  tänkte  sig 
de  fyra  grafvarna  placerade  två  och  två  på  sidoväggarna  i kapellet. 
När  sedermera  (såsom  här  nedan  skall  visas)  graf varnas  antal  skulle 
ökas  till  sex,  så  anser  man  att  Michelangelo  tänkte  resa  två  stora  dub- 
belgrafvårdar  — hvardera  med  en  sarkofag  för  två  personer  — på  sido- 
väggarna och  en  tredje,  ännu  rikare,  med  två  sarkofager  — afsedda 
för  de  båda  Medici-påfvarna  — på  frontväggen.  Denna  plan  skulle 


1 Rafael  und  Michelangelo.  1878. 


167 


hafva  bibehållits  ända  till  medlet  af  1520-talet  (enligt  Grimm  ända  till 
år  1530);  först  då  skulle  Michelangelo  upptagit  den  plan,  som  faktiskt 
kommit  till  utförande  i kapellet,  om  än  aldrig  i sitt  ursprungliga  skick. ! 
Genom  granskning  af  det  föreliggande  fragmentariska  källmaterialet 
— konstnärens  bref  och  teckningar  hafva  emellertid  andra  forskare, 
bland  hvilka  må  nämnas  Gerspach,  Geymuller  och  W.  Köhler,  kom- 
mit till  väsentligen  afvikande  resultat.1 2  De  anse  att  Michelangelo 
omedelbart  efter  förkastandet  af  frigrafidéen  började  arbeta  i enlighet 
med  den  slutliga  planen  eller  med  andra  ord,  att  han  då  genast  tänkte 
sig  de  fyra  grafvårdarna  fördelade  så,  att  hvardera  sidoväggen  skulle 
upptagas  af  en  enskild  graf  för  hertigarna  och  på  front  väggen  skulle 
resas  en  dubbelgraf  med  en  stor  sarkofag  (eventuellt  två  mindre)  för 
de  båda  »magnifici.»  (Lorenzo  il  Magnifico  och  hans  broder  Giuliano). 
De  två  påfvegraf varna  skulle  konstnären  aldrig  på  allvar  sökt  inpressa 
i det  trånga  rummet  — åtminstone  finnas  inga  säkra  kompositions- 
förslag  beträffande  ett  sådant  utvidgadt  projekt. 

Efter  denna  hastiga  öfverblick  af  de  två  väsentliga  hufvudrikt- 
ningarna  inom  forskningen  rörande  Medici-grafvårdarnas  genesis,  vilja 
vi  låta  de  viktigaste  litterära  och  konstnärliga  dokumenten  — brefven 
och  teckningarna  — tala  för  att  därigenom  ge  frågan  en  något  intimare 
belysning. 

Då  Michelangelo  i april  1521  befann  sig  i Carrara  för  att  såsom 
vanligt  personligen  öfvervaka  marmorblockens  brytning,  synes  han  re- 
dan haft  i tankarna  de  figurer,  som  skulle  placeras  på  vägg-graf varna. 
Det  var  ju  hans  vana  att  bryta  endast  sådana  block,  i hvilka  han  s.  a.  s. 
tyckte  sig  kunna  spåra  konturerna  af  de  gestalter,  som  brottades  i hans  själ. 

Arbetenas  snabba  fortskridande  hindrades  emellertid  genom  kardi- 
nal Giulios  vacklande  hållning.  Han  gaf  icke  Michelangelo  bestämdt 


1 Äfven  i Burgers  och  Gottschewskis  specialafhandlingar  om  Medicigraf vårdarna  från  senaste 
år  möta  vi  i hufvudsak  denna  genesiskronologi. 

2 Jfr.  F.  Burgers,  Studien  zu  Michelangelo.  Strassburg.  Heitz  1907. 

Gerspachs  artikel  i Rev.  de  l’art  chrét.  VIII. 

Geymiillers  text  till  Vol.  VIII  af  »Die  Architektur  der  Renaissance  in  Toscana  (1904). 
"W.  Köhler,  Neuere  Literatur  iiber  die  Entstehungsgeschichte  Michelangelos  Medicika- 
pelle  i Kunstgeschichtliche  Anzeigen.  Nr  2—4.  1907. 
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besked,  icke  frihet  att  forcera  arbetet  efter  egen  önskan.  Penninge- 
svårigheter  utgjorde  väl  delvis  orsaken.  När  därtill  påfven  Leo  X dog 
i december  samma  år,  var  Mediceernas  ställning  betydligt  försvagad; 
det  gällde  att  gå  försiktigt  till  väga  och  tillsvidare  inhibera  alla  större 
politiska  och  konstnärliga  planer.  Angående  sina  svårigheter  vid  denna 
tid  skrifver  Michelangelo  själf  två  år  senare  (1523)  till  sin  vän  Fattucci 
i Rom: 

»Det  är  nu  ungefär  två  år  sedan  jag  återvände  från  Carrara,  där 
jag  sysslat  med  att  bryta  marmor  för  kardinalens  graf vårdar,  och  gick 
att  tala  med  honom.  Då  sade  han  mig,  att  jag  skulle  fatta  något  raskt 
beslut  och  utföra  dessa  grafvårdar.  Jag  sände  honom  förslag  till  olika 
möjligheter  att  utföra  dessa  grafvårdar,  såsom  ni  väl  torde  veta;  jag 
ville  taga  dem  på  ackord,  men  var  äfven  beredd  till  en  månatlig  eller 
daglig  beräkning  eller  till  hvad  som  i öfrigt  kunde  behaga  hans  härlig- 
het. Mina  erbjudanden  blefvo  dock  på  intet  sätt  upptagna.  Ja,  man 
sade,  att  jag  icke  hade  för  afsikt  att  tjäna  kardinalen.  Då  vände  jag 
mig  ånyo  till  kardinalen  och  utbad  mig  att  få  göra  trämodeller  i na- 
turlig storlek  till  grafvårdarna  samt  figurer  af  lera  och  ull  i den  riktiga 
skalan  och  framhöll,  att  det  kunde  göras  helt  snabbt  med  ringa  kost- 
nader. — Men  häraf  vardt  intet,  som  ni  torde  minnas.  Då  kardinalen 
sedan  reste  till  Lombardiet,  begaf  jag  mig  genast,  sedan  jag  fått  känne- 
dom härom,  att  uppsöka  honom  för  att  erbjuda  mina  tjänster.  Han 
sade,  att  jag  skulle  bedrifva  stenbrytningen,  anställa  folk  och  göra  allt 
hvad  jag  kunde  (utan  att  vidare  fråga  honom)  för  att  något  snart  skulle 
blifva  färdigt.  Om  han  fick  lefva,  så  skulle  han  äfven  låta  utföra  fa- 
saden; Boninsegni  skulle  få  penningeangelägenheterna  i kommission. 

Då  kardinalen  rest,  skref  jag  angående  dessa  saker  till  Boninsegni 
och  sade,  att  jag  var  villig  göra  såsom  kardinalen  önskade,  och  detta 
gjorde  jag  i vittnens  närvaro,  så  att  hvar  och  en  skulle  veta  att  bref- 
vet  riktigt  afgick.  — Boninsegni  uppsökte  mig  och  sade,  att  han  icke 
fått  något  uppdrag  af  kardinalen,  men  att  han,  om  jag  önskade,  skulle 
skrifva  till  honom  om  detta.  Jag  svarade,  att  jag  önskade  ingenting. 

Slutligen,  vid  kardinalens  återkomst,  fick  jag  genom  Fiogio- 
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vanni  veta,  att  han  frågat  efter  mig.  Jag  begaf  mig  genast  till  honom, 
då  jag  antog,  att  han  nu  ville  tala  om  grafvårdama,  och  han  sade  då 
till  mig:  »Vi  önska,  att  någonting  förträffligt  göres  af  dessa  graf vårdar, 
någonting  af  din  hand.»  Men  han  sade  mig  icke,  att  han  önskade,  att 
jag  skulle  utföra  dem.  Då  gick  jag  min  väg  och  lofvade  återkomma, 
så  snart  marmorblocken  funnos  färdiga.» 

Kardinalen  använde  synbarligen  gent  emot  Michelangelo  den  me- 
tod, som  höga  herrar  gärna  tillämpa  i liknande  situationer,  nämligen 
att  uttrycka  sig  i allmänna,  välvilliga  ordalag,  utan  att  binda  sig  vid 
något  löfte  eller  konkret  uppdrag.1 

Då  kardinalen  uppsteg  på  påfvestolen  (25  nov.  1523)  under  namn 
af  Clemens  VII,  förändrades  situationen  hastigt.  Han  hade  nu  fria 
händer  och  önskade  intet  högre  än  att  helt  och  hållet  taga  Michelangelo 
i sin  tjänst.  Det  var  emellertid  omöjligt,  ty  vid  samma  tid  framträdde 
Julius  II:s  arfvingar  med  sina  gamla,  kontraktsenliga  anspråk  på  att 
Michelangelo  skulle  fullborda  Juliusgrafvården.  Slitningar  och  svårig- 
heter uppstodo  åter,  för  hvilka  här  icke  kan  redogöras. 

Det  är  emellertid  tydligt,  att  Michelangelo  från  denna  tidpunkt 
(slutet  af  år  1523)  med  största  möjliga  energi  arbetade  på  grafvårdama 
i Medicikapellet;  de  och  icke  Juliusgrafvården  utgjorde  numera  hans 
hufvudintresse.  Åtskilliga  bref  och  anteckningar  angående  marmorar- 
betena i kapellet  under  det  följande  året  (1524)  ådagalägga,  att  en  stor 
del  af  väggarnas  beklädnad  då  måste  hafva  utförts  och  dessutom  upp- 
ställdes då  modeller  till  ett  af  monumenten.  Innan  vi  gå  att  lämna 
utdrag  ur  de  ifrågavarande  dokumenten,  torde  emellertid  en  hastig  blick 
på  kapellets  arkitektoniska  indelning  och  på  några  af  de  viktigaste 
kompositionsskisserna  vara  nödvändig  såsom  en  orientering  för  den 
oinvigde  läsaren. 

* * 

* 

Rummet  är  nästan  kvadratiskt.  De  hvita  väggarna  äro  indelade 
med  gesimser  af  mörk  macignosten  i två  våningar  samt  med  pilastrar 

1 Jfr.  Carl  Justi.  Michelangelo  sid.  295. 
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af  samma  slags  sten  i en  midt-travé  och  två  smalare  sido-travéer.  På 
en  af  väggarna  öppnar  sig  midttravéen  i en  arkad,  som  leder  till  det 
likaledes  kvadratiska  koret,  på  de  tre  andra  väggarna  är  arkaden  blind. 

Tre  hela  väggytor  erbjödo  alltså  plats  för  graf vårdar.  Inne  i koret 
var  dagern  skum,  och  dessutom  skulle  ett  skymmande  altare  få  plats 
midt  i ingången.  Här  kunde  alltså  icke  någon  grafvård  med  fördel 


Michelangelo,  Interiör  af  Capella  Medici  vid  S.  Lorenzo.  Florenz. 

placeras.  Huru  tänkte  sig  nu  Michelangelo  grafvårdarna  fördelade  i 
rummet  ? 

Svaret  på  detta  viktiga  spörsmål  torde  väl  hufvudsakligen  få  gif- 
vas  på  grund  af  Michelangelos  kompositionsskisser  (de  viktigaste  af 
dem  i British  Museum)  under  det  att  den  kronologiska  dateringen  af 
hans  olika  kompositionsidéer  framför  allt  måste  stödas  på  konstnärens 
bref  och  »ricordi». 
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Den  tidigaste  teckningen  är  synbarligen  en  studie  till  det  fristående, 
fyrsidiga  mausoleet.  Vi  se  här  en  grundplan,  ett  par  kapitälstudier 
samt  två  olika  utkast  till  mausoleets  frontsidor:  Den  ena  bestående 

helt  enkelt  af  en  stor  sarkofag,  krönt  af  en  reliefmedaljong,  ställd  fram- 


Michelangelo,  Studier  till  fristående  mausoleum.  Svartkritsteckning.  British  Museum. 


för  en  vägg,  som  indelas  med  nischer.  Det  andra  förslaget  är  rikare: 
framför  ett  rätt  högt  kvadratiskt  postament  stå  sarkofagerna,  på  hvilka 
ett  slags  epitafieliknande  konkava  taflor,  krönta  med  segmentgaflar, 
äro  ställda.  Det  stora  postamentet  är  nedtill  något  bredare,  så  att  ett 
trappsteg  bildas,  på  hvilket  nakna  ynglingar  sitta,  parvis  på  hvarje 
sida,  lutade  mot  de  konkava  epitafierna.  På  det  stora  midtpostamen- 
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tet  är  sedan  rest  en  öfverbyggnad,  bestående  af  kopplade  halfkolonner 
i hörnen  och  mellan  dem  släta  marmorskifvor,  möjligen  afsedda  för 
reliefkompositioner.  Det  hela  afslutas  på  teckningen  med  en  kraftig 
gesims,  men  troligen  tänkte  sig  konstnären  ytterligare  ett  bekrönande 
parti,  ehuru  det  icke  här  utförts.  Med  figurer  i naturlig  storlek  skulle 
denna  komposition  utan  tvifvel  verkat  kastellartadt  imponerande,  kanske 
väl  massiv  och  tung.  I sitt  följande  förslag  har  han  äfven  sökt  lösa 
något  på  den  fast  slutna  kompositionen. 

En  annan  svartkritsteckning  i Brit.  Mus.  visar  äfvenledes  en  kva- 
dratisk grundplan  samt  ett  löst  utkast  till  en  af  mausoleets  sidor.  Så 
vidt  vi  kunna  bedöma  detta  utkast,  upptager  det  en  lång  sarkofag  på 
fötter  och  ofvanför  denna  ett  tabernakel,  bestående  af  ett  postament, 
mot  hvilket  två  figurer  stå  lutade,  samt  en  hög  nisch  med  segment- 
gafvel.  Grundplanen  ger  tydligt  vid  handen,  att  konstnären  fortfarande 
tänkt  sig  ett  fristående  mausoleum. 

Denna  frontkomposition  möter  oss  fördubblad  och  utvidgad  i en 
tredje  teckning  i samma  samling  (se  vidstående  bild).  Två  sarkofager 
äro  ställda  med  kortändarna  mot  hvarandra,  och  på  hvardera  ligger 
en  figur  utsträckt.  Under  den  ena  sarkofagen  ligger  en  flodgud;  hans 
motpart  under  den  andra  sarkofagen  är  ej  uttecknad.  Den  tabernakel- 
artade  bekröningen  är  lika  som  i senast  beskrifna  teckning,  men  den 
fönsterartade  nischen  samt  figurerna,  som  stå  lutade  mot  postamentet 
nedanför,  äro  nu  tydligare  angifna.  Mellan  de  två  tabernaklen  är  en 
väldig  figur  upprest  såsom  ett  slags  förenande  pelare. 

Jämför  man  de  resp.  halfvor,  af  hvilka  detta  dubbelmonument  är 
sammansatt  med  den  föregående  teckningen,  så  framträder  den  prin- 
cipiella likheten  på  ett  öfvertygande  sätt.  Det  kan  knappast  ligga  lång 
tid  emellan  dessa  utkast,  de  beteckna  tydligen  olika  stadier  på  samma 
väg.  Konstnären  har  s.  a.  s.  vikit  upp  kvadraternas  sidor,  två  och  två, 
bredvid  hvarandra  samt  ställt  en  staty  på  fogen.  Huru  skulle  då  detta 
dubbelmonument  uppställas?  Var  det  Michelangelos  af  sikt  att  göra 
två  sådana,  ett  för  hvardera  sidoväggen  i kapellet  (såsom  antagits  af 
det  stora  flertalet  forskare)  eller  få  vi  tyda  det  såsom  förslag  till  den 
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Michelangelo,  Komposition  med  två  sarkofager.  Svartkritsteckning.  British  Museum. 


stora  dubbelgrafvård,  som  enligt  flere  samstämmiga  vittnesbörd  skulle 
resas  för  de  båda  magnifici  på  frontväggen  midt  emot  altaret?  Teck- 
ningen i och  för  sig  lämnar  inga  säkra  kriterier  beträffande  monumen- 
tets placering,  synnerligast  som  alla  de  tre  disponibla  väggarna  i ka- 
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pellet  ursprungligen  voro  lika.  Då  vi  emellertid  på  grund  af  andra 
skäl,  som  här  nedan  skola  anföras,  finna  mest  sannolikt,  att  Michelangelo 
kort  efter  uppgifvandet  af  mausoleumsprojektet  började  arbeta  på  de 
enskilda  hertiggrafvarna  för  sidoväggarna  och  redan  år  1521  skisserade 
i marmor  madonnan  för  den  stora  dubbelgrafven,  så  förefaller  det 
mycket  osannolikt  att  han  öfverhufvud  utarbetat  förslag  till  dubbelmonu- 
ment för  sidoväggarna.  Om  han,  i enlighet  med  flertalet  forskares  för- 
modan, verkligen  gjort  detta,  så  har  i alla  händelser  detta  förslag  varit 
ytterst  kortlifvadt  och  af  ingen  betydelse  för  frågans  slutliga  lösning. 
Allt  hvad  vi  känna  angående  Michelangelos  arbeten  på  statyerna  och 
på  väggarnas  marmorbeklädnad  tyder  på  att  han  genast  efter  den 
första  planens  förkastande  gjorde  klart  för  sig  den  monumentfördelning, 
som  konsekvent  genomfördes. 

Däremot  äga  vi  icke  några  närmare  underrättelser  angående  de 
olika  kompositionsstudier,  som  det  ifrågavarande  dubbelmonumentet 
genomgått.  Få  vi  tyda  den  ofvanbeskrifna  teckningen  såsom  ett  för- 
slag till  detta,  så  skulle  monumentet  till  en  början  varit  sammansatt 
af  två  sarkofager.  Detsamma  framgår  äfven  af  ett  par  senare,  flykti- 
gare skisser,  utförda  i bister,  som  båda  visa  två  sarkofager,  ställda  med 
kortsidorna  mot  hvarandra.  Väggen  öfver  sarkofagerna  är  indelad  i 
en  postamentartad  underbyggnad  samt  tre  nischer,  afsedda  för  statyer. 
I den  ena  teckningen  synas  nischerna  fyllda  med  en  sittande  figur  i 
midten  och  två  stående  figurer  på  sidorna.  Här  kan  knappast  råda 
tvifvel  om  att  utkastet  gäller  de  båda  magnificis  dubbelgraf;  figuren  i 
midten  kan  väl  tydas  såsom  en  madonna,  de  på  sidorna  såsom  helgon. 
Michelangelo  synes  sålunda  samtidigt  sysselsatt  med  kompositioner  till 
dubbelgraf  var  och  enkelgrafvar,  ett  förhållande,  som  onekligen  i hög 
grad  komplicerar  frågan  angående  de  olika  kompositionsförslagens  ända- 
mål och  utförande. 

Det  torde  vara  skäl  att  här  i en  följd  äfven  taga  i betraktande  konst- 
närens studie  till  en  enkelgraf,  en  kritteckning,  tillhörande  samma  samling 
som  alla  de  öfriga  (se  afb.  sid.  176).  Kompositionsschemat  är  detsamma, 
som  vi  känna  från  hertiggrafvarna  i kapellet:  En  stor  sarkofag,  stående  på 
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ett  postament;  på  sarkofagens  buktiga  lock  två  hvilande  figurer  och 
nedanför  på  golfvet  två  andra  figurer,  som  synbarligen  skola  framställa 


Michelangelo,  Komposition  med  två  sarkofager.  Pennteckning.  British  Museum. 

flodgudar.  Väggbeklädnaden  är  öfver  sarkofagen  indelad  med  pilast- 
rar och  nischer  (det  midtersta  fältet  kan  äfven  uppfattas  såsom  en  tafla  i 
st.  f.  en  nisch),  det  hela  krönes  med  troféer  o.  dyl. 
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En  annan  teckning  i Albertina-samlingen,  h vilken  dock  enligt  vår 
tanke  är  en  kopia  efter  Michelangelo,  visar  samma  komposition  längre 


Michelangelo,  Komposition  med  en  stor  sarkofag.  Svartkritsteckning.  British  Museum. 


utvecklad:  Nischerna  äro  fyllda  med  figurer  — i midten  en  sittande 

hertig,  på  sidorna  sannolikt  allegoriska  kvinnofigurer,  framställande 
himmel  och  jord  — flodgudarna  äro  klart  angifna  och  de  bekrönande 
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troféerna  och  grupperna  fullt  tydliga.  Det  kan  ju  icke  råda  ringaste 
tvifvel  om  att  denna  teckning  återger  ett  förslag  till  en  af  hertiggraf- 
vårdarna,  ehuru  det  är  möjligt,  att  tecknaren  gjort  någon  modifikation  i 
Michelangelos  idé.  A andra  sidan  är  dess  principiella  likhet  med  nyss 
beskrifna  egenhändiga  kritteckning  af  Michelangelo  så  stor,  att  vi  med 
visshet  kunna  beteckna  äfven  den  såsom  studie  till  en  af  hertiggrafvama. 
Därmed  måste  äfven  Geymiillers  åsikt  om  lösandet  af  dubbelgrafmotivet 
i en  enhetlig  komposition,  koncentrerad  kring  en  hufvudaxel,  anses  upp- 
häfd.  Teckningarna  ge  oss  absolut  intet  stöd  för  en  sådan  uppfattning. 

Frågan  om  när  de  olika  förändringarna  vidtagits  i kompositions- 
förslagen  kan  endast  tillnärmelsevis  besvaras  med  ledning  af  spridda 
uttalanden  i bref  från  och  till  Michelangelo. 

I april  1521  befinner  sig  Michelangelo,  som  nämndt,  i Carrara  och 
öfvervakar  här  brytandet  af  marmorblock  till  grafvårdarna  i enlighet 
med  de  mått,  skisser  och  lermodeller,  som  han  utfört.  Emellertid  om- 
nämnes,  utom  de  redan  klart  utmätta  marmorblocken  för  monumentens 
väggkvadratur,  endast  madonnastatyn  särskildt.  Då  en  madonnastaty 
knappast  kunde  användas  för  något  annat  monument  än  den  stora 
dubbelgrafvården,  synes  Michelangelo  redan  vid  denna  tidpunkt  fast- 
ställt sin  slutliga  plan,  omfattande  två  enskilda  grafvar  och  ett  dubbel- 
monument. Fram  på  sommaren  anhåller  han  äfven  om  att  få  utföra 
modeller  i naturlig  storlek  till  grafvårdarnas  statyer;  han  måtte  då 
hafva  varit  fullt  på  det  klara  med  hufvuddragen  i sin  kompositionsidé. 
Såsom  Michelangelo  framhåller  i sitt  ofvan  citerade  bref,  afböjer  kardi- 
nalen förslaget  angående  modellerna  och  uttalar  som  sin  önskan,  att 
arbetet  på  marmorkvadraturen  eller  väggbeklädnaden  fortsättes. 

Sedan  förflyta  ett  par  år,  från  hvilka  vi  icke  äga  några  underrät- 
telser om  arbetet  på  grafvårdarna.  Kapellets  arkitektur  fullbordades 
under  tiden,  och  i januari  1524  utfördes  de  första  stora  modellerna  till 
grafvårdarna.  Byggnadsställningar  för  kupolens  hvälfvande  resas  sam- 
tidigt, arbetena  i kapellet  fortskrida  raskt.  Då  ankomma  på  våren  nya 
förslag  från  Rom.  Det  är  genom  bref  från  Gianfrancesco  Fattucci  till 
Michelangelo  som  vi  invigas  i dem. 

O.  Sirén:  Florentinsk  renässansskulptur.  12 
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Jacopo  Salviati,  en  frände  till  påfven,  har  föreslagit  Clemens  att 
låta  uppföra  sex  graf vårdar  i kapellet,  nämligen,  utom  de  fyra  förut 
bestämda,  ytterligare  två:  öfver  sig  och  sin  föregångare  Leo  X.  Påfven 
samtycker,  och  Michelangelo  får  i uppdrag  att  inkomma  med  förslag 
till  graf  vårdar  äfven  öfver  de  två  påf  varna,  h vilka  böra  beredas  de 
mest  framstående  platserna  i kapellet.  Fattucci  uppmanar  Michelangelo 
flera  gånger  att  göra  någonting  värdigt  påf  varna,  framhållande,  att 
hvardera  borde  hafva  en  särskild  graf,  medan  de  två  hertigarna  och  de 
två  magnifici  kunde  nöjas  med  dubbelgrafvar.  Dock,  tillägger  han  i 
sitt  bref  af  den  7 juni  1524,  finnes  det  väl  knappast  möjlighet  att  pla- 
cera påfvarna  på  hertigarnas  platser,  då  det  ena  monumentet  redan  är 
nästan  färdigt. 

Äfven  af  detta  bref  framgår  sålunda  med  full  klarhet,  att  Michel- 
angelo redan  då  utfört  hertiggrafvarna  såsom  enskilda  monument  på 
sidoväggarna:  den  ena  af  dessa  var  redan  i hufvudsak  färdig  uppmurad. 
Det  var  sålunda  i elfte  timmen  påfven  kom  med  sitt  nya  förslag,  som 
synbarligen  utgått  från  personer,  hvilka  voro  illa  underrättade  om  ar- 
betenas dåvarande  läge  samt  om  de  möjligheter  för  uppresande  af  sex 
grafvar  kapellet  öfver  hufvud  erbjöd.  Michelangelo  kunde  i hvarje  fall 
ej  vidare  tänka  på  att  rubba  hertiggrafvarnas  disposition,  den  var 
och  förblef  sådan  vi  fortfarande  se  den.  Han  måste  söka  någon  annan 
utväg  för  påfvegrafvarnas  inryckande  i det  trånga  rummet.  Hvilka 
förslag  han  i detta  afseende  framställde  är  icke  bekant.  Vi  känna  en- 
dast att  han  insände  teckningar  till  påfven  och  sålunda  verkligen  tog 
frågan  i allvarligt  (om  än  motvilligt)  öfvervägande. 

Det  förefaller  sannolikast,  att  han  till  en  början  ärnade  ställa  in 
påfvarnas  monument  i koret,  den  enda  fria  plats,  som  återstod  i kapel- 
let. Därpå  tyder  möjligen  äfven  Fattuccis  yttrande,  att  den  föreslagna 
platsen  föreföll  väl  trång.  Emellertid  är  ej  heller  den  möjligheten  ute- 
sluten, att  Michelangelo  helt  enkelt  ville  ersätta  de  två  magnifici  med 
påfvarna,  som  då  skulle  ligga  i en  dubbelgraf  midt  emot  altaret.  För- 
slaget om  påfvegrafven  förföll  dock  snart ; i stället  framställdes  från  Rom 
den  önskan,  att  monumentet  öfver  påfvarna  skulle  resas  i kyrkans  kor. 
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Genom  ett  bref  från  Michelangelo  till  den  ofvannämnde  Fattucci. 
dat.  24  okt.  1525,  få  vi  en  del  upplysningar  i första  hand  angående 
arbetenas  dåvarande  läge:  »På  edert  senaste  bref  svarar  jag,  att  de 

fyra  påbörjade  figurerna  ännu  icke  äro  fullbordade,  och  att  mycket 
ännu  återstår  att  utföra  på  dem.  De  fyra  andra,  till  floder  afsedda 
figurerna  äro  icke  påbörjade,  emedan  marmorn  icke  ankommit.  Sedan 
han  talat  om  sina  planer  för  Julius-graf vården,  tillägger  han:  Jag 

lider  af  att  man  sedan  månader  icke  låtit  mig  göra  något  af  det,  jag 
önskar,  ty  man  kan  icke  arbeta  med  händerna  på  en  sak  och  hjärnan 
på  en  annan  sak,  isynnerhet  icke  i fråga  om  marmorverk. 

Brefvet,  som  innehåller  åtskilliga  andra  klagomål,  synes  gjort  god 
verkan  på  högsta  ort.  Man  söker  undanrödja  alla  hinder,  arbetet  fort- 
skrider i raskare  tempo.  Troligen  var  Michelangelo  vid  denna  tidpunkt 
sysselsatt  (utom  med  statyerna)  med  marmorkvadraturen  till  den  andra 
grafvården  (den  första  var  ju  redan  år  1524  uppmurad),  ty  icke  långt 
härefter,  den  17  juni  1526  skrifver  han:  »Jag  vill  låta  öfvertäcka  de 

påbörjade  statyerna  och  lämna  sakristian  fri  för  marmorarbetarena,  ty 
jag  önskar  att  de  må  börja  uppmura  den  andra  grafvården  midt  emot 
den  som  redan  är  murad;  marmorkvadraturen  är  färdig,  eller  föga 
återstår.»  I brefvet  framhålles  vidare  att  kupolen  kunde  samtidigt  byg- 
gas och  dessutom  synes  Michelangelo  ansett,  att  de  ornamentala  vägg- 
målningarna i blindarkaderna  och  kupolsviklarna  nu  lämpligen  kunde 
påbörjas.  Han  säger  nämligen  med  hänsyftning  därpå  i brefvet: 

Efter  utgången  af  nästa  vecka  kan  påfven  sända  Giovanni  da 
Udine,  om  han  vill  att  saken  nu  skall  utföras.  — — — Jag  arbetar 
så  mycket  jag  kan  och  skall  om  14  dagar  påbörja  den  andre  fältherren. 
Sedan  återstå  af  viktiga  saker  endast  de  fyra  floderna.  De  fyra  sta- 
tyerna för  sarkofagerna,  de  fyra  figurerna  på  marken,  nämligen  flo- 
derna, de  båda  fältherrarna  samt  madonnan  för  grafvården  på  front- 
sidan — alla  dessa  figurer  ärnar  jag  utföra  med  egen  hand.  och  af 
dem  äro  redan  sex  påbörjade.  Jag  tilltror  mig  äfven  att  kunna  full- 
borda dem  inom  riktig  tid;  de  öfriga,  som  äro  af  mindre  betydelse, 
skall  jag  låta  utföra». 


Michelangelo,  Hertig  Lorenzos  de  Medici  grafvård. 


Michelangelo,  Hertig  Giulianos  de  Medici  grafvård. 
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Af  detta  bref  få  vi  en  ganska  klar  föreställning  om  Michelangelos 
arbeten  och  planer  i grafkapellet.  Upplysningarna  äro  så  mycket  värde- 
fullare, då  vi  veta  att  kort  därefter  alla  arbeten  i kapellet  afbrötos  af 
kriget,  som  bragte  Florenz  i harnesk  mot  påfven.  Senare,  efter  krigets 
slut  (1531),  fick  Michelangelo  endast  tillfälle  att  fullborda  ett  par  af 
de  då  halffärdiga  statyerna. 

De  arbeten,  som  omnämnas  i brefvet,  kommo  emellertid  icke  till 
något  raskt  och  omedelbart  utförande.  Ännu  i slutet  af  november  samma 
år  skrifver  man  till  Michelangelo  från  Rom,  att  påfven  tycker  det  dröjer 
tusen  år  med  uppmurandet  af  dessa  monument.  Dekorationsmålningarna 
i kapellet  synas  äfven  tillsvidare  fått  anstå. 

Det  är  sålunda  tydligt  att  åtminstone  två  år  förflutit  mellan  de 
två  hertiggrafvarnas  uppmurande,  en  tidsskillnad,  som  äfven  kan  spå- 
ras i en  viss  tendens  till  förenkling  af  de  ornamentala  partierna  på 
den  senare  grafvården.  I hertig  Lorenzos  monument  är  exempelvis 
behandlingen  af  fjällen  på  konsolerna,  som  uppbära  sidonischernas  seg- 
mentgaflar,  torrare  och  småaktigare  än  i hertig  Giulianos  monument. 
En  liknande  skillnad  framträder  vid  en  jämförelse  af  andra  ornamen- 
tala partier  i de  två  monumenten.  Sålunda  saknas  bl.  a.  fullständigt  i 
Giulianos  grafvård  de  drakar  eller  delfiner,  som  smycka  fälten  öfver 
sidonischernas  gaflar  på  Lorenzos  grafvård.  Äfven  de  allegoriska  figu- 
rernas ställningar  ge  vid  handen,  att  Giuliano-grafven  uppmurats  senare. 
Triangelkompositionen  är  här  vida  mera  betonad  än  i det  andra  monu- 
mentet, hufvudsakligen  genom  att  de  allegoriska  figurerna  lyftas  högre 
upp,  så  att  de  kraftigt  af  bryta  den  horisontala  gesimsen  samt  äfven  ge- 
nom deras  benställningar.  I denna  komposition  saknar  man  äfven  därför 
mera  än  i det  andra  monumentet  af  slutningen  nedåt,  h vilken  skulle 
åstadkommits  medelst  på  marken  liggande  figurer. 

Emellertid  torde  af  hela  den  föregående  framställningen  framgått, 
att  Michelangelo  själf  icke  blott  planerat  utan  äfven  öfvervakat  upp- 
murandet af  de  båda  hertiggrafvarna ; att  han  personligen  angifvit  monu- 
mentens nuvarande  utseende  och,  att  han  redan  från  arbetenas  bör- 
jan år  1521  synes  sträfvat  mot  detta  mål.  Det  är  nämligen  en  vanlig 
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åsikt  — senast  formulerad  af  Fritz  Burger  1 — att  dessa  grafvårdars 
arkitektur  endast  utgör  en  abbreviatur  af  Michelangelos  ursprungliga  pla- 
ner, nödvändiggjord,  då  konstnären  år  1434  helt  hastigt  lämnade  Flo- 
renz  för  att  slå  sig  ned  i Rom,  samt  att  han  aldrig  själf  deltagit  i upp- 
ställningen af  de  allegoriska  figurerna.  Monumentens  arkitektur  och 
uppställning  skulle  hufvudsakligen  utförts  af  elever,  och  vi  skulle  då 
icke  längre  få  betrakta  dem  såsom  trogna  vittnesbörd  om  den  store 
mästarens  individuella  afsikter,  hans  utprägladt  säregna  kompositions- 
idéer.  I motsats  till  denna  skefva  och  för  de  ifrågavarande  konstver- 
ken tämligen  förklenande  åsikt,  som  hufvudsakligen  stödes  genom  en 
godtycklig  tolkning  af  några  kompositionsutkast,  framstår  hela  den 
samling  af  dokumentariska  vittnesbörd,  som  i det  föregående  citerats. 
För  den  som  likafullt  anser  sig  kunna  tvifla  på,  att  de  graf monument 
Michelangelo  lät  uppmura  i kapellet  åren  1524  och  1526  och  hvartill 
förberedande  arbeten  pågått  sedan  början  af  år  1521,  äro  identiska 
med  de  nuvarande  hertiggrafvarna,  äro  W.  Köhlers  undersökningar  af 
största  värde.2  Han  har  nämligen  lyckats  påvisa,  att  två  af  de  pilast- 
rar, som  flankera  midtnischen  på  h vardera  graf  vården,  angifvas  nog- 
grant med  riktig  höjd  och  bredd  i Michelangelos  »ricordi»  den  31  mars 
1524.  Då  dessa  pilastrar  i själfva  verket  äro  bestämmande  för  hela 
väggbeklädnadens  proportioner,  så  utgör  nämnda  identifiering  af  pi- 
lastrarna ett  bindande  bevis  för  att  den  nuvarande  grafvårdsarkitektu- 
ren  redan  år  1524  var  fullt  fastställd. 

Statyerna  tillkommo  så  småningom  samtidigt  som  arbetet  på  mar- 
morkvadraturen fortgick;  det  senare  utfördes  hufvudsakligen  af  Michel- 
angelos medhjälpare,  under  det  att  han  själf  högg  hertigarna  och  de 
allgoriska  figurerna  i marmor.  Vi  ha  hört  att  Michelangelo  år  1521 
befann  sig  i Carrara  för  att  själf  utvälja  de  lämpligaste  marmorblocken. 
Redan  då  synes  han  haft  klart  för  sig  hurudana  dessa  grafvårdsfigurer 
skulle  vara,  bland  dem  omnämnes  särskildt  madonnan.  När  arbetena 
sedan  efter  kardinal  Medicis  val  till  påfve  taga  bättre  fart,  så  blifva 

1 Jfr.  F.  Burger,  Studien  zu  Michelangelo,  Strassburg.  1907. 

2 Jfr.  "W.  Köhler,  Neuere  Literatur  iiber  die  Entstehungsgeschichte  Michelangelos  Medicikapelle. 
Kunstgeschichtliche  Anzeigen  1907.  Nr.  2—4. 


— 184  — 


äfven  underrättelserna  från  Carrara  tätare.  Sålunda  skrifves  till  Michel- 
angelo  i april  1524  från  Carrara  angående  två  sarkofaglock  och  tre 
särskilda  figurer,  af  h vilka  en  skulle  ligga  på  sarkofagen.  Dessa  figurer 
råhöggos  af  arbetarna  i marmorbrotten  för  att  blocken  icke  skulle  ha 
någon  onödig  tyngd  och  volym,  som  försvårade  transporten.  Vidare 
skrifvelser  från  samma  år  låta  oss  följa  det  fortsatta  arbetet  på  dessa 
figurer;  troligen  aflevererades  de  inom  årets  utgång,  ty  på  sommaren 
följande  år  (1525)  omtalas  andra  marmorblock  för  ytterligare  två  figurer, 
som,  att  döma  af  Michelangelos  samtida  bref  till  Rom,  skulle  framställa 
floder.  Det  är  med  andra  ord  tydligt,  att  madonnan,  de  fyra  allegoriska 
figurerna  och  de  två  hertigarna  voro  råhuggna  före  år  1525,  hvilket 
äfven  bekräftas  af  Michelangelos  tidigare  citerade  bref  af  den  17  juni 
1526,  där  han  säger  sig  om  14  dagar  vilja  begynna  arbetet  på  den 
andra  hertigen  och  föröfrigt  framhåller  att  sex  stycken  figurer  (alltså 
alla  de  ofvannämnda  utom  den  ena  hertigen)  redan  påbörjats.  Icke  så 
långt  därefter  af  brytas  emellertid  i följd  af  kriget  alla  arbeten  i kapellet 
för  en  treårsperiod  (1527 — 1530).  Först  år  1531  höra  vi  åter  om  Michel- 
angelos arbete  på  figurerna.  I hans  bref  af  den  19  augusti  nämnda  år 
omtalas  tre  figurer,  af  hvilka  två  äro  fullständigt,  den  tredje  nästan 
färdig;  och  i september  nämner  han  särskildt  såsom  fullbordade  den 
ena  hertigen  (sannolikt  den  som  börjades  1526)  och  en  gammal  man 
(»Aftonen»?).  Efter  allt  att  döma  utfördes  nu  graf  vårdsstaty  erna  så 
pass  långt  som  de  öfverhufvud  arbetats;  Michelangelo  talar  äfven  i 
sistnämnda  bref  om  att  börja  uppställa  de  afslutade  figurerna;  senare 
synes  han  hufvudsakligen  ägnat  det  betydligt  försvagade  intresse,  han 
numera  hade  öfrigt  för  kapellet,  åt  de  allegoriska  nisch-  och  flodfigurer, 
som  aldrig  kommo  till  utförande  i marmor. 

Så  vidt  vi  känna,  på  grund  af  samtida  dokument,  ombesörjde 
Michelangelo  själf  endast  hertigarnas  uppställning ; Vasari  säger  uttryck- 
ligen att  han,  sedan  han  uppsatt  Lorenzos  och  Giulianos  statyer,  begaf 
sig  till  Rom.  Det  ligger  ju  äfven  i sakens  natur  att  Michelangelo  näppe- 
ligen velat  definitivt  uppställa  kompositioner,  i hvilka  flere  viktiga  led 
saknades.  Den  plan,  som  antydes  i hans  bref  af  den  17  juni  1526,  upp- 
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tog  ju  äfven  flodgudar  och  af  en  del  teckningar  framgår,  att  han  tänkt 
sig  allegoriska  gestalter  i nischerna  på  ömse  sidor  om  hertigarna  samt 
någon  bekrönande  afslutning,  kandelabrar,  troféer  eller  dyl.  öfver  mar- 
morkvadraturen. Det  kan  sålunda  ej  förnekas  att  hertiggrafvarna  i sitt 
nuvarande  skick  framstå  något  förenklade  i förhållande  till  Michel- 
angelos  tidigare  planer;  men  denna  förenkling  har  konstnären  själf 
genomfört,  såväl  arkitektur  som  figurer  äro  hans  egna  verk,  uppställda 
i enlighet  med  hans  ursprungliga  afsikter,  ehuru  en  del  kompletterande 
element  saknas. 

De  båda  magnificis  dubbelgraf  kom  aldrig  till  utförande.  Michel- 
angelos  madonna  och  de  två  Medici-helgonen,  S.  Cosmas  och  S.  Damianus. 
(elevarbeten)  placerades  helt  enkelt  på  den  låga,  släta  marmorkistan 
midt  emot  altaret,  i hvilken  för  öfrigt  äfven  Lorenzo  il  Magnifico  och 
hans  broder  Giuliano  bilades,  ehuru  de  numera  flyttats  därifrån  till 
ett  sidorum. 

Sedan  påfven  Clemens  VII  dött  (25  sept.  1534)  och  Michelangelo 
definitivt  lämnat  Florenz  för  Rom,  voro  alla  försök  att  få  honom  att 
återupptaga  arbetena  i kapellet  fruktlösa.  Vasari  och  Benvenuto  Cellini 
skrifva  upprepade  gånger  på  uppdrag  af  storhertig  Cosimo  till  Michel- 
angelo för  att  inhämta  hans  planer  och  råd  angående  arbetena  i ka- 
pellet. De  mest  framstående  medlemmarna  af  den  nyligen  bildade 
»Accademia  del  Disegno»  i Florenz  erbjödo  sig  att  utföra  arbetet,  blott 
Michelangelo  ville  antyda,  huru  han  önskade  sakerna  utförda.  Men  alla 
förfrågningar  förblefvo  fruktlösa,  Michelangelos  genius  lefde  i en  annan 
värld,  han  stod  som  främmande  för  sina  forna  arbeten.  På  ett  af 
Vasaris  senaste  bref  svarar  han:  »Jag  tackar  storhertigen  så  godt  jag 
kan  och  förmår  för  hans  kärlek.  Gud  gifve  mig  sin  nåd,  att  jag  må 
kunna  tjäna  honom  med  min  arma  kropp,  ty  annat  äger  jag  ej  mera 
- — minnet  och  själen  hafva  ilat  förut  och  vänta  mig  i en  annan  värld. 

* * 

* 

Såsom  nämndes,  torde  Michelangelo  före  sin  afresa  från  Florenz 
(1534)  endast  ombesörjt  hertigstatyernas  samt  eventuellt  Morgonens 
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och  »Aftonens»  uppställning.  De  öfriga  figurerna  voro  icke  definitivt 
placerade;  madonnan  och  helgonen  stodo  kvar  i Michelangelos  atelier 
ännu  år  1549.  Dessutom  var  kapellets  inre  arkitektur  icke  fullt  afslutad. 
Marmornischerna  öfver  dörrarna  voro  icke  fullbordade  (Vasari  äskar 
upplysningar  angående  dem);  golfvet  saknades.  Giovanni  da  Udines 
kupolfresker  voro  blott  delvis  färdiga,  och  något  altare  fanns  icke. 
Däremot  sågs  här  i kapellet  två  stora  lermodeller  till  flodgudar,  hvilka 
sedermera  aflägsnades,  då  rummet  iordningställdes  af  Vasari  efter 
Michelangelos  död.  De  påbörjade  freskerna  öfverkalkades  då  äfven,  så 
att  interiören  fick  den  ödsligt  kalla  stämning,  som  afkyler  och  fjärmar 
oss  från  Michelangelos  ursprungliga  konception.  Flera  väsentliga  arki- 
tektoniska element  hade  äfven  framträdt  på  ett  helt  annat  sätt,  om  alla 
de  planerade  dekorationsmålningarna  utförts,  framför  allt  gäller  detta  om 
de  gapande  tomma  bågfälten  i väggarnas  midt-travéer  samt  om  de 
stora  rektangulära  ytor,  som  nu  formligen  trycka  ned  väggarnas  arkad- 
bågar. 

Marmorbeklädnaden  öfver  och  bakom  de  två  monumenten  torde 
utförts  af  tämligen  mekaniska  arbetare  under  Michelangelos  ledning. 
Allt  det  ornamentala  arbetet  visar  torr  och  stel  precision.  Maskeron- 
frisen,  som  afsluter  det  nedre,  sockelartade  partiet,  är  en  monoton  rad 
af  idel  samma  gapande  mask,  nischpilastrarnas  kapitäl  prydas  af  en 
förstelnad  maskreproduktion  och  de  bekrönande  öfverstyckenas  lager  - 
girlander  bestå  enligt  Geymuller  af  kronärtskocksblad.  — Det  är  af  en 
viss  betydelse  att  icke  påbörda  Michelangelo  ansvaret  för  dessa  handt- 
verksarbeten. 

I nischerna  på  sidorna  om  hertigarna  skulle  som  nämndt  figurer  få 
plats;  vi  få  t.  o.  m.  genom  ett  bref  veta,  att  allegoriska  kvinnofigurer, 
framställande  himmel  och  jord,  skulle  stå  sörjande  på  ömse  sidor  om 
hertig  Giuliano ; de  ses  äfven  antydda  i ett  par  kompositionsutkast.  Då 
emellertid  Michelangelo  aldrig  utfört  några  sådana  figurer  och  icke 
heller  lämnade  någon  upplysning  om  huru  han  tänkt  sig  dem,  återstod 
för  Vasari  ingenting  annat  än  att  göra  nischerna  så  grunda  som  möjligt 
för  att  saknaden  af  figurer  icke  skulle  framträda  så  starkt.  — Ännu 
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mindre  fanns  något  färdigt  förslag  af  Michelangelo  till  utfyllande  af  de 
högre  nischerna  öfver  dörrarna.  Om  han  öfverhufvud  tänkt  sig  figurer 
inställda  äfven  här,  så  skulle  dessa  lätt  (att  döma  af  nischernas  form) 
blifvit  af  en  tämligen  maniererad,  utdragen  karaktär.  Nu  är  det  snarast 
de  nästan  flata  nischernas  barockt  sönderbrutna  och  invecklade  gaflar. 
som  tilldraga  sig  konsthistorikerns  uppmärksamhet  och  förvåning. 

Större  saknad  än  bristen  på  alla  dessa  nischfigurer  framkallar  dock 
frånvaron  af  de  stora  flodgudar,  som  skulle  ligga  på  golfvet  nedanför 
sarkofagernas  kortändar.  Dessa  väldiga,  hvilande  gestalter  hade  utan 
tvifvel  gifvit  ett  väsentligt  stöd  åt  de  triangulärt  uppbyggda  komposi- 
tionerna, som  nu  i följd  af  de  på  locket  liggande  figurernas  placering 
(med  öfver  kanterna  starkt  framskjutande  ben)  verka  något  nedtyngda 
— kanske  t.  o.  m.  osäkra,  då  triangelns  linjer  sakna  afslutning  nedåt. 

Det  var  sannolikt  i direkt  anslutning  till  klassiska  monument  som 
Michelangelo  konciperade  sina  flodgudar  i detta  sammanhang.  Men 
huru  han  tänkt  sig  dem  närmare  definierade,  deras  utseende  och  ställ- 
ningar, har  ända  till  senaste  tid  varit  underkastadt  fackmännens  dis- 
kussion. Faktum  är  dock,  att  Michelangelo  med  egen  hand  utfört  två 
stora  modeller  till  dessa  gudar,  de  omnämnas  icke  blott  af  honom  själf 
i bref,  utan  äfven  af  personer,  som  besökt  kapellet  på  1540-talet,  t.  ex. 
i Antonfrancesco  Donis  »Marmi»  (skrifna  före  1548). 

Ernst  Steinmann,  som  ägnat  denna  fråga  en  specialundersökning,' 
anser,  att  de  Michelangeloska  flodgudarnas  motiv  återfinnas  (kopierade) 
i en  del  små  lerskisser  af  den  florentinske  skulptören  Tnbolo,  som 
enligt  mästarens  bref  biträdde  honom  vid  arbetena  i sakristian.  Dessa 
rätt  små  skisser  förekomma  i tre  olika  hufvudtyper,  dels  i Natinalmuseet 
i Florenz  och  dels  i Kaiser  Friedrichs-museum  i Berlin.  Karakteristiskt 
för  dem  alla  är  rörelsemotivet  : I sittande  ställning  med  benen  indragna 
och  ena  knäet  uppåt  ställdt,  luta  de  öfverkroppen  starkt  åt  sidan,  liksom 
nedtyngda  af  den  stora  urna,  de  hålla  med  båda  händerna.  — Såsom 
framgår  af  de  rekonstruktionsteckningar,  Steinmann  låtit  utföra,  kunna 
sådana  flodgudar  väl  tänkas  placerade  nedanför  sarkofagerna,  så  att 


E.  Steinmann,  Das  Geheimniss  der  Medicigräber  Michelangelos.  Hiersemann,  Leipzig.  1907. 
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de  fylla  det  formella  tomrummet,  men  om  de  verkligen  återge  Michel- 
angelos  idéer,  har  dock  alltid  såväl  af  konstnärliga  som  historiska  skäl 
förefallit  oss  synnerligen  ovisst. 

En  viktig  konsthistorisk  upptäckt,  som  gjordes  förra  våren  (1906) 
i Florenz  af  dr.  Adolf  Gottschewski,  understödd  af  Adolf  Hildebrand, 
synes  äfven  fullständigt  omkullkasta  Steinmanns  hypotes. 

Man  fann  i den  florentinska  konstakademiens  rika  samling  af  Gio- 
vannis  da  Bologna  skisser  och  modellfigurer  en  stor,  illa  medfaren  torso 
(jämte  lårben)  af  en  halfliggande  manlig  figur,  som  uppenbarade  en 


Michelangelo,  Modell  till  flodgud.  Konstakademien.  Florenz. 


kraftigare  konstnär  än  Giovanni.  Med  stöd  af  en  liten  bronskopia  (ur 
storhertig  Cosimos  ägo,  numera  i Bargello),  h vilken  af  ålder  tillskrifvits 
Michelangelo,  samt  genom  framdragande  af  diverse  arkivaliska  doku- 
ment och  gåfvobref  lyckades  nämnde  forskare  påvisa  sannolikheten  af 
att  denna  torso  var  en  af  Michelangelos  egenhändiga  modeller  till  flod- 
gudarna.1 Med  visshet  veta  vi,  att  den  skänktes  af  messer  Bartolom- 
meo  d1  Antonio  Ammanati  till  Akademien  år  1583  såsom  ett  arbete  af 
Michelangelo ; så  kort  efter  mästarens  död  torde  icke  hans  namn  för- 


1 A.  Gottschewski,  Di  una  nuova  opera  di  Michelangelo.  Rivista  d’Arte  1906. 


— 189  - 


bundits  med  osannolika  arbeten,  och  å andra  sidan  är  det  svårt  att 
tänka  sig  denna  torso  i något  annat  sammanhang  än  just  såsom  en  af 
flodgudarna. 

Figuren  ligger  med  båda  knäna  uppåtställda,  stödjande  sig  på  ena 
armbågen,  så  att  bål  och  lår  komma  att  stå  i trubbig  vinkel  mot  h var- 
andra. Med  den  andra  armen  har  han  sannolikt  omfattat  något  före- 
mål; man  tänker  sig  helst  en  urna,  flodgudarnas  vanliga  attribut.  Ställ- 
ningen erinrar  sålunda  något  om  den  s.  k.  > Aftonen » på  hertig  Lorenzos 
sarkofag,  ehuru  bålens  vridning  icke  är  så  betonad  och  benen  icke 
korslagda.  Det  vackraste  partiet  hos  figuren  är  utan  tvifvel  de  musku- 
lösa lårbenen,  modellerade  af  Michelangelos  titaniska  mästarhand.  Brös- 
tet har  däremot  sjunkit  in,  och  ryggen  är  alldeles  oarbetad.  Genom 
ett  stort  hål  kan  man  här  iakttaga  den  märkliga  figurens  inre  samman- 
sättning: den  är  fylld  af  hö  och  hampblånor,  sammansurrade  med  snören 
kring  en  trästomme,  och  omkring  denna  kärna  är  modelleradt  ett  skal 
af  en  lerblandning  fästad  med  lim  på  linneväf.  Denna  egendomliga 
materialkomposition  antyder  ju  Michelangelo  själf  i ett  af  de  tidigare 
brefven,  då  han  önskar  att  få  utföra  modeller  i naturlig  storlek  till  graf- 
vårdarnas  figurer.  Vasari  beskrifver  den  noggrant,  då  han  talar  om 
Jacopo  della  Quercias  studier. 

Såväl  konstnärliga  som  historiska  skäl  tala  sålunda  för  att  denna 
torso  är  ett  fragment  af  en  af  Michelangelos  flodgudar,  och  antages 
detta,  så  omöjliggöres  häraf  den  steinmannska  hypotesen,  stödd  på 
Tribolos  lerskisser.  Det  kan  för  öfrigt  enligt  vår  tanke  icke  nog  kraf- 
tigt betonas,  att  dessa  Tribolos  skisser,  trots  sin  skenbara  samhörighet 
med  Michelangelos  kompositioner,  äro  tänkta  och  modellerade  af  en  konst- 
när med  andra  afsikter  än  de,  som  framträda  genom  skulpturerna  i Me- 
diceerkapellet.  De  imponerande  monumentala  sarkofagfigurerna  skulle  dock 
tillintetgjort  sådana  pittoreska  flodgudar,  som  Tribolos  skisser  framställa. 

* * 

* 

De  fyra  allegoriska  figurerna  på  hertigarnas  sarkofager  äro  af  ålder 
kända  under  benämningarna  Dag  och  Natt  (il  giomo,  la  notte).  Morgon 
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och  Afton  (1’aurora,  il  crepuscolo).  De  ha  under  alla  tider  varit  före- 
mål för  det  mest  öfversvallande  beröm  af  granskare  och  tolkare.  Här 
vilja  vi  dock  icke  dröja  vid  den  estetiska  analysen;  men  i stället  ägna 
något  närmare  uppmärksamhet  åt  statyernas  motiviska  betydelse. 

De  traditionella  benämningarna  på  dessa  statyer  torde  först  » officiellt » 
fastställts  af  den  bekante  florentinske  historikern  Benedetto  Varchi  i 
ett  af  hans  tal  öfver  Michelangelo  i den  florentinska  akademien  år  1546. 
Tre  år  senare  utkommo  dessa  tal  i bokform  och  spriddes  då  vida  om- 
kring, utöf vande  ett  stort  inflytande  på  uppfattningen  af  Michelangelos 
konst  och  personlighet.  — Varchi  förklarar  skulpturerna  på  sarkofa- 
gerna i följande  retoriska  vändning: 

»För  att  antyda,  att  ett  halfklot  icke  är  nog  såsom  graf  för  någon- 
dera af  dessa  hertigar,  utan  att  hela  världen  kräfves  därtill,  satte  han 
på  den  ena  grafven  Dagen  och  Natten,  på  den  andra  graf  ven  Gryningen 
och  Skymningen,  låtande  dessa  öfvertäcka  hertigarnas  grafvar,  såsom 
de  göra  det  med  jorden.»1 

Vasari  upptager  Varchis  poetiska  utläggning  och  utbildar  den  till 
en  ännu  mer  hofmannamässig  hyllning  åt  Mediceerna.  Förklaringen 
förefaller  nästan  såsom  ett  försök  från  det  officiella  Florenz  att  öfver- 
släta  och  hölja  i glömska  den  flammande  förbittring,  hvarmed  Michel- 
angelo kort  förut  stridt  mot  Mediceerna  såsom  fädernestadens  fiender. 
Men  äfven  om  motiveringen  för  statyernas  benämningar  är  falsk,  följer 
ju  häraf  icke  med  visshet,  att  äfven  namnen  äro  helt  oriktiga.  En  i 
Michelangelos  afsikter  så  väl  invigd  man  som  Condivi  talar  dock  äfven 
om  »en  man  och  en  kvinna,  som  betyda  dagen  och  natten  eller  till- 
sammans tiden,  som  förstör  allt.»2  Condivi  kände  såväl  Varchis  som 
Vasaris  utläggning.  Hans  tämligen  begränsade  uppfattningsförmåga  gaf 
aldrig  upphof  till  några  väsentligt  nya  tolkningar,  och  för  mästaren 
själf  — som  i flera  andra  punkter  inspirerat  Condivi  — torde  väl  detta 
spörsmål  icke  längre  haft  stort  intresse.  För  öfrigt  finnes  i Casa  Buo- 
narotti  en  hastig  pennskiss  af  Michelangelo  till  en  af  grafvårdama  med 


1 Due  Lezzioni  di  M.  Benedetto  Varchi.  Firenze  1549. 

2 Condivi,  Vita  di  Michelangelo  Buonarrotti. 
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en  sällsamt  stämningsfull,  men  så  godt  som  obegriplig  dialog  mellan 
»Dagen»  och  »Natten»  antecknad  nedanför.  De  gamla  benämningarna 
sakna  sålunda  visst  icke  skäl;  framför  allt  gäller  detta  om  Dagen 
och  »Natten»,  de  två  andra  namnen  -Gryningen-  och  -Skymningen 
synas  snarast  härledda  genom  analogislut. 

Den  konsthistoriska  forskningen  har  sålunda  icke  förrän  under  allra 
senaste  år  rubbat  på  dessa  benämningar,  ehuru  talrika  skiftningar  i nam- 
nens motivering  och  förklaring  framkommit  vid  olika  tider.  Bl.  a.  har 
man  sökt  inlägga  en  politisk  betydelse  i Natten  med  anledning  af 
Michelangelos  poetiska  svar  på  Strozzis  hyllningssonett.  Mot  en  sådan 
tolkning  har  dock  den  tillintetgörande  invändningen  gjorts,  att  statyn 
konciperades  minst  fyra  år,  innan  Florenz’  frihetskamp  utbröt,  och  dik- 
terna skrefvos  mer  än  ett  decennium  efter  konstverkens  fullbordan. 

Vida  betydelsefullare  är  den  af  en  arkeolog  nyligen  framställda 
åsikten,  att  Michelangelo  inspirerats  till  dessa  grafvårdskompositioner 
af  antika  monument,  på  hvilka  dygnets  timmar  framställas  i förening 
med  flod-  eller  vattengudar:  Solen  kör  sin  vagn  ur  hafvet,  medan 
Aurora  sväfvar  framför  honom  — Luna  styr  åter  ned  i djupet,  ledd 
af  nattens  genius.1  Denna  tankegång  återkommer  i flera  antika  relief- 
kompositioner  på  sarkofager  (bl.  a.  en  i S.  Lorenzo  fuori  le  mura  i Rom) 
samt  på  medaljer.  Det  är  icke  osannolikt,  att  Michelangelo  känt  till 
sådana  och  erinrat  sig  dem  vid  utförandet  af  Medicigrafvårdama.  Men 
att  idéen  i dessa  mäktiga  kompositioner  icke  skulle  vara  annat  än  en 
reminiscens  från  antika  bildverk,  synes  knappast  möjligt.  Här  måste 
dock  ligga  en  bestämd  personlig  vilja  bakom  dessa  egendomliga  figurer, 
de  äro  förvisso  uttryck  för  föreställningar  och  idéer,  som  vaknat  i 
Michelangelos  egen  själ.  Man  frågar  sig:  har  konstnären  endast  velat 
symboliskt  uttrycka  dygnets  fyra  hufvudtimmar,  eller  har  han  därjämte 
åsyftat  något  annat  med  sina  statyer? 

Enligt  vår  tanke  äro  de  gamla  benämningarna  icke  uttömmande 
och  tillfyllestgörande.  Visserligen  måste  de  anses  peka  i rätt  riktning, 
då  de  aldrig  framkallade  någon  gensaga  från  konstnären  och  delvis 

1 Petersen,  Zu  Meisterwerken  der  Renaissance.  Zeitschrift  fur  bildende  Kunst,  1906. 
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t.  o.  m.  kunna  stödas  med  uttalanden  af  honom  själf,  men  därmed  är  icke 
sagdt,  att  de  fullständigt  uttrycka  allt  hvad  han  ursprungligen  velat 
inlägga  i sina  figurer.  Åtminstone  måste  man  medgifva,  att,  så  när 
som  på  »Natten»,  dessa  statyer  icke  äga  några  attribut  eller  känne- 
tecken, som  motivera  namnen.  Särskildt  den  kvinnliga  figur,  som  kallas 
»Aurora»  eller  »Morgonen»,  synes  innehålla  föga  af  de  föreställningar, 
som  traditionellt  förbindas  med  detta  namn:  behärskad  af  dof  olust 
och  trånad  vrider  hon  sig  på  sitt  läger.  Är  detta  verkligen  den  rosiga 
morgonens  sköna  gudinna? 

Denna  tydliga  brist  på  öfverensstämmelse  mellan  de  allegoriska 
figurernas  konstnärliga  karaktär  och  deras  traditionella  namn  har  nyli- 
gen lockat  ett  par  forskare  till  utläggningsförsök,  som  här  i största 
korthet  måste  beröras,  innan  vi  framlägga  våra  egna  tankar  i ämnet. 
I sin  ofvannämnda  bok  »Das  Geheimnis  der  Medicigräber»  uttalar 
Steinmann  som  sin  åsikt,  att  de  fyra  allegoriska  figurerna  inspirerats  af 
en  karnevalsvisa,  som  Michelangelo  i sin  ungdom  sannolikt  hört  sjungas 
i Florenz,  då  »il  triomfo  delle  quattro  complessioni»  utfördes  till  folkets 
förlustelse,  ehuru  författaren  samtidigt  synes  tänka  sig,  att  de  från  arke- 
ologiskt håll  påpekade  antika  förebilderna  varit  medbestämmande  vid 
den  konstnärliga  gestaltningen  af  dessa  kompositioner. 

I visan,  som  sedermera  trycktes  tillsammans  med  andra  karnevals- 
sånger,  skildras,  huru  himmelens  herre  skapade  de  fyra  temperamenten 
genom  att  sammanblanda  elementen  på  olika  sätt.  De  karakteristiska 
egenskaperna  för  hvarje  temperament  anges  genom  åskådliga  exempel 
ur  lifvet,  och  hvart  och  ett  af  dem  förbindas  med  en  planetarisk  mot- 
bild : det  koleriska  — Mars,  det  sangviniska  — Venus,  det  flegmatiska 
— Månen,  det  melankoliska  — Saturnus. 

Denna  allegoriska  dikt  skulle  Michelangelo  så  att  säga  upptagit 
till  illustrerande;  han  skulle  enligt  nämnda  forskare  utfört  sina  statyer 
under  direkt  ledning  af  de  beskrifningar  på  de  olika  temperamenten, 
som  lämnas  i verserna. 

Föreställningen  står  knappast  i harmoni  med  hvad  vi  i öfrigt  veta 
om  Michelangelos  arbetssätt  och  inspirationskällor.  Hans  konstverk 


193 


äro  aldrig  illustrationer,  och  om  han  verkligen  åsyftat  de  fyra  tempe- 
ramenten, så  har  han  dock  knappast  hämtat  idéen  härtill  ur  kamevals- 
visan.  Figurerna  innehålla  ingenting,  som  tydligt  ådagalägger  deras 
samband  med  just  denna  text  tvärtom  sakna  vi  hos  dem  de  himla- 
kroppars attribut,  med  hvilka  temperamenten  förbindas  i dikten. 

Dessutom  kan  ju  gentemot  denna  hypotes  göras  den  allmänna,  na- 
turliga invändningen  (särskildt  betonad  af  Brockhaus),  att  grafkapell  och 
karneval  äro  två  saker,  som  icke  stå  i något  som  helst  inre  samman- 
hang. Med  skäl  kan  det  sägas  att  hypotesen  faller  på  sin  inneboende 
psykologiska  osannolikhet. 

Brockhaus  söker  i stället  att  öfvertyga  oss  om  det  religiösa  inne- 
hållet i dessa  skapelser.1  Han  uppfattar  flertalet  af  Michelangelos 
konstverk  såsom  religiösa  bildföreställningar,  inspirerade  framför  allt  af 
Savonarolas  utläggningar  af  psalmverser  och  bibelcitat.  Mediceer- 
kapellets  plastiska  utsmyckning  skulle  dock  snarast  framkallats  af  vissa 
Ambrosianska  hymner,  i hvilka  »nox»  och  »dies»  samt  crepusculum 
och  »aurora»  ingå  såsom  ett  slags  symboliska  begrepp  i skildringen  af 
Guds  allmakt.  Enligt  denna  uppfattning  skulle  på  den  ena  grafvården 
framställas  »dagen,  fylld  af  gudomligt  ljus,  och  nattens  sömn,  som  vi 
skola  fördrifva  från  vårt  inre,  samt  på  den  andra  grafvården  den  med 
Gud  jämförbara  Aurora  och  skymningen,  som  vi  böra  hålla  på  afstånd  . 
Vidare  framhåller  författaren,  att  dessa  fyra  figurer  kunna  anses  framställa 
dygder  (i  anslutning  till  ett  stycke  ur  Apokalypsen  7:12,  som  plägade  upp- 
läsas före  de  ifrågavarande  hymnerna)  »de  ljusa  dygntiderna,  Morgonen 
och  Dagen,  påminna  här  enligt  moraliserande  uppfattning  om  den  religiösa 
hufvuddygden,  tron  (fides),  under  det  att  deras  motsatser,  skymningen 
och  natten,  endast  tjäna  såsom  kontrastmedel  till  höjande  af  verkan  . 

Frånsedt  det  ytterst  sväfvande  och  obestämda  i dessa  förklaringar, 
är  det  oss  omöjligt  att  i de  utprägladt  individualiserade  konstverken 
se  minsta  drag,  som  skulle  kunna  anses  inspireradt  af  den  Ambro- 
sianska karakteristiken.  Strålar  denna  »dag»  af  gudomligt  ljus?  Är 
denna  Aurora  jämförbar  med  Gud?  Läser  man  vidare  förf:s  utlägg- 


1 H.  Brockhaus,  Michelangelo  und  die  Medici-Kapelle.  Leipzig  1908.  Sid.  64  och  68. 

O.  Sirén:  Florentinsk  renässansskulptur.  13 
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ning  af  meningen  med  hela  kapellets  dekoration,  där  icke  blott  figu- 
rerna, utan  h varje  ornamentsmotiv  får  en  hårdragen  symbolisk-religiös 
betydelse,  så  synes  oss  att  hela  denna  intressanta  och  innehållsrika 
förklaring,  som  genomförts  med  stor  skicklighet,  är  en  abstraktion, 
utan  något  påtagligt  eller  bevisligt  sammanhang  med  Michelangelos  in- 
dividuellt utpräglade  konstverk.  Äfven  om  ett  grafkapell  och  dess  ut- 
smyckning kan  anses  stå  i naturligare  sammanhang  med  Ambrosianska 
hymner  än  med  karnevalsvisor,  så  är  det  dock  knappast  riktigt  att 
uppfatta  Michelangelos  statyer  och  dekoration  såsom  moraliserande 
religiösa  allegorier.  Det  synes  oss  öfverhufvud  skeft  att  tolka  dem 
såsom  illustrativa  bilduttryck  för  religiösa,  filosofiska  eller  litterära 
begrepp.  När  hafva  väl  konstverk  af  deras  kvalitet  inspirerats  af  annat 
än  konstnärliga  emotioner?  Men  dessa  emotioner  äro  naturligtvis  på- 
verkade af  studier,  tankar  och  erfarenheter,  som  fått  tid  att  gro  och 
bära  frukt  i den  skapande  konstnärens  själ.  Det  torde  väl  äfven  där- 
för förblifva  en  fåfäng  uppgift  att  utforska  den  direkta  symboliska 
innebörden  i Medicigraf vårdarna ; vi  måste  nöja  oss  med  att  ange  de 
allmänna  tankelinjer,  den  föreställningsvärld,  som  kan  anses  ligga  bakom 
de  konstnärliga  konceptionerna. 

Säkerligen  gjorde  Savonarolas  mäktiga  personlighet  och  hans  inspire- 
rade utläggning  af  bibeln,  såsom  flera  forskare  framhållit,  ett  djupt  in- 
tryck på  Michelangelo,  hvars  behof  af  en  etisk  lif sbasis  var  mycket 
starkt.  Men  samtidigt  må  man  erinra  sig,  att  Michelangelo  tillbragt 
sina  bästa  ungdomsår  i en  krets,  för  hvilken  den  platonska  filosofien, 
uppblandad  med  kristna  element,  var  högsta  lefnadsvisdom.  Han  var 
under  flera  år  daglig  åhörare  af  de  innehållsrika  samtalen  vid  Lorenzo 
de  Medicis  bord,  och  enligt  Vasari  var  Angelo  Poliziano,  skalden  och 
platonikern,  under  denna  tid  hans  lärare  och  vägledare  i konstnärliga 
ting.  Det  ligger  utom  allt  tvifvel,  att  Michelangelo  här  lefde  sig  in  i 
en  världsåskådning,  hvilkens  hedniska  grunddrag  stodo  i kontrast  mot 
kristendomens  uppfattningssätt  och  därför  framkallade  djupa  tragiska 
konflikter  i Michelangelos  själslif,  då  han  vid  mognare  år  drogs  närmare 
den  katolska  kyrkan.  Den  grekiske  Eros’  betydelse  för  konstnärens 


195 


själsutvecklig  har  på  ett  så  öfvertygande  sätt  påvisats  af  Ludwig  von 
Scheffler,  att  ingen  längre  torde  kunna  hysa  tvif vel  härom. 1 Samma  forskare 
har  framhållit  de  platonska  föreställningarnas  betydelse  för  Michelangelos 
konstnärliga  skapelser  och  särskildt  deras  förekomst  i Sixtinska  kapellet. 
Det  framgår  af  Schefflers  undersökningar,  att  Michelangelo  känt  till 
innehållet  i en  del  af  Platos  dialoger  bl.  a.  Timaios  och  Gästabudet. 

Den  förra  af  dessa  dialoger  är  ju  till  ej  ringa  del  ägnad  åt  förkla- 
ringen af  de  fyra  grundelementen  (eld,  jord,  vatten,  luft)  och  deras 
sammanblandningar  i människan  och  i världsalltet.  Dessa  måste  en- 
ligt Platos  åsikt  hållas  i den  rätta  jämnvikten  för  att  hälsa  och  lycka 
må  kunna  uppstå.  Olika  sjukdomar  framkallas  genom  ett  öfverskott 
af  eld,  luft,  vatten  eller  jord  i människokroppen. 

Samma  tankegång  återkommer  i Gästabudet,  där  Eryximachos  bl.  a. 
yttrar:  »Om  då  de  ting  jag  nyss  nämnde,  värmen,  kölden,  det  fuktiga 

och  det  torra  genomströmmas  af  den  sedliga  kärleken  till  hvarandra 
inbördes  och  erhålla  en  rätt  harmoni  och  blandning,  då  bringa  de 
godt  år,  trefnad  och  hälsa  åt  människorna  och  allting,  både  djur  och 
växter,  och  tillfoga  ingenting  någon  skada.» 

Äfven  ur  andra  af  Platos  dialoger  kunde  liknande  citat  göras ; vi  erinra 
ytterligare  blott  om  Simmias  yttrande  i Phaidon:  vår  kropp  så  att 

säga  spännes  och  sammanhålles  af  det  varma  och  kalla,  det  torra  cch 
fuktiga.»  — Häraf  drar  talaren  den  slutsatsen,  att  själen  är  en  harmoni 
mellan  dessa  grundelement,  sökande  med  denna  åsikt  bemöta  ett  af 
Sokrates  bevis  för  själens  odödlighet.  Invändningen  tillbakavisas  af 
Sokrates:  Dessa  element  tillhöra  endast  den  dödliga  människan:  själen 
är  något  som  existerar  förut  och  efteråt,  den  begagnar  sig  af  elemen- 
tens skiftande  blandningar  i olika  kroppar. 

Där  finnes  med  andra  ord  fyra  väsentliga  naturkrafter  eller  ele- 
ment verksamma  hos  människan.  Lifvets  konst  är  att  rätt  balancera 
dem  mot  hvarandra.  Det  är  samma  lära  Hippokrates  framställde,  då 
han  talade  om  fyra  olika  safter,  som  sammanblandas  hos  människan, 
hvarigenom  olika  »humores»  eller  temperament  framkallas.  Denna  före  - 

1 Ludvig  von  Scheffler,  Michelangelo.  Eine  Renaissancestudie. 
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ställning  om  en  allmän  fyrfaldig  indelning  af  naturens  elementära  egen- 
skaper eller  tillstånd  kan  f.  ö.  parallelliseras  på  olika  sätt:  Materiens 
aggregationstillstånd,  årstidernas  växlingar,  dygnets  timmar,  människans 
temperament  o.  a.  dyl.  uppdelades  med  förkärlek  i ett  sådant  fyr- 
faldigt  schema. 

Under  medeltiden  och  renässansen  hade  man  fullt  lika  stor  fallen- 
het för  sådana  analogibildningar  som  under  antikens  dagar.  Den  filo- 
sofiska spekulationen  gick  till  stor  del  ut  på  att  framleta  motsvarig- 
heter inom  olika  områden  af  naturen  och  människans  själslif. 

Betänker  man,  huru  fullständigt  genomträngd  af  platonska  före- 
ställningar och  idéer  Michelangelo  i själfva  verket  var,  så  är  ingenting 
sannolikare  än  att  han,  då  det  gällde  att  komponera  tvenne  monument 
öfver  aflidna  furstar,  symboliskt  utförde  de  fyra  grundelement,  som  på 
olika  plan  konstituera  människans  psykiska  och  fysiska  lif.  Föreställ- 
ningen är  af  lika  allmän  och  obestämd  art  som  figurerna  själfva. 
Michelangelo  hade  troligen  tillägnat  sig  den  samtalsvis  som  så  mycket 
annat  ur  Platos  världsåskådning,  och  det  är  väl  knappast  möjligt  att 
ange,  på  h vilken  af  de  of  van  antydda  parallella  betydelserna  han  lagt 
hufvudvikten.1  Att  han  icke  speciellt  åsyftat  de  fyra  temperamenten, 
synes  oss  emellertid  sannolikt,  troligare  är,  att  han  åtminstone  vid  arbe- 
tets början,  då  han  utförde  den  första  figuren,  »Natten»,  hade  speciell 
tanke  på  dygnets  timmar.  Men  under  arbetets  fortgång  utvidgades 
idén,  han  har  icke  längre  intresserat  sig  för  att  ge  figurerna  attribut 
eller  litterära  etiketter.  De  blefvo  helt  enkelt  monumentala  uttryck  i 
mänsklig  form  för  den  fyrfald  af  universella  krafter,  som  mästarens 
fantasi  såg  verksamma  i människan  och  naturen. 

Platos  tankar  äro  icke  uppfattade  såsom  någon  slags  programmäs- 
sig text  till  de  konstnärliga  kompositionerna  och  ingalunda  uttryckta 
med  den  klarhet  och  påtaglighet,  att  man  med  visshet  kunde  afgöra  på 
hvad  sätt  och  i hvilken  form  konstnären  tillägnat  sig  dessa  allmänna 
föreställningar.  Ännu  mindre  finnes  då  något  skäl  att  antaga,  att  Michel  - 

1 Med  tillämpande  af  de  begreppsbestämningar,  som  förekomma  i »Gästabudet»,  skulle  na- 
turligtvis »Natten»  motsvaras  af  »köld»  (luft),  »Dagen»  af  »värme»  (eld),  »Aftonen»  af  »det  fuktiga» 
(vatten),  »Morgonen»  af  »det  torra»  (jord). 
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angelo  skulle  formulerat  dessa  föreställningar  och  bragt  dem  till  påf- 
vens  kännedom  — enligt  vår  tanke  utgjorde  de  endast  de  hemliga  in- 
dividuella källsprång,  ur  hvilka  den  konstnärliga  konceptionen  sög 
näring,  djupa,  outplånliga  själsintryck,  som  äfven  om  de  icke  fingo 
någon  klar  formulering,  utöfvade  ett  bestämmande  inflytande  på  ge- 
staltningen af  de  fyra  allegoriska  grafvårdsfigurerna. 1 

1 I sitt  nyss  utkomna,  ofvan  citerade  arbete  meddelar  Brockhaus,  att  en  schweizisk  filosof. 
Oeri,  i en  artikel  i »Baseler  Nachrichten»  1905,  benämnd  »Hellenisches  in  der  Medizeerkapelle  ■> 
jämfört  de  fyra  allegoriska  figurerna  med  ett  ställe  i Platos  »Phaidon»,  där  det  talas  om  motsatsen 
mellan  vakande  och  sofvande,  uppvaknande  och  insomnande  såsom  parallella  företeelser  till  lif  och  död, 
bortdöende  och  återinträdande  i lifvet.  Denna  högst  intressanta  jämförelse  synes  oss  dock  svårli- 
gen kunna  tjäna  såsom  en  tydning  till  ifrågavarande  figurer,  ty  den  skulle  förutsätta  en  fullstän- 
digare och  ensidigare  platonisk  lifsuppfattning  än  Michelangelo  i själfva  verket  ägde.  De  platon- 
ska  tankar,  som  vi  velat  lägga  till  grund  för  konstnärens  konceptioner,  äro  af  vida  allmängiltigare 
art  och  låta  sig  lättare  förenas  med  kristna  föreställningar.  — De  invändningar  Brockhaus  framstäl- 
ler emot  Oeris  på  platonisk  filosofi  grundade  tydningsförsök,  äga  icke  samma  giltighet  eller  bevis- 
kraft gent  emot  vår  framställning. 


13* 


Marmor-  och  bronsteknik. 

VID  STUDIUM  af  renässansskulpturen  kommer  man  snart  under 
fund  med  hvilken  synnerligen  viktig  roll  själfva  handtverksskick- 
ligheten  spelade  äfven  för  de  största  mästerverkens  stil  och  konst- 
närliga effekt.  Skulptörerna  voro  konstnärliga  skapare  och  handtver- 
kare  i en  person;  utförandet  i definitivt  plastiskt  material  såsom  mar- 
mor eller  brons  var  ingen  rent  mekanisk  process  (hvartill  den  i våra 
dagar  ofta  fått  urarta),  utan  kan  snarare  jämföras  med  teckningens  eller 
skissens  utarbetande  i färg.  Det  ingick  såsom  ett  mycket  väsentligt 
element  i själfva  konceptionen,  mästaren  hade  att  från  första  ögon- 
blicket af  sin  konstnärliga  skapelseverksamhet  taga  hänsyn  till  ett  visst 
material,  hans  föreställningsbild  stod  i ett  organiskt  förhållande  till 
materialet  och  påverkades  i viss  mån  af  detta.  Vanligen  utfördes  till 
en  början  endast  en  liten  skiss  i lera  eller  vax  och  utan  annan  ledning 
än  denna,  grep  sig  skulptören  an  med  det  stora  verket.1  Det  är  då 
lätt  att  förstå,  hvilken  högt  utvecklad  handens  och  blickens  säkerhet 
som  kräfdes  för  att  inga  brister  skulle  uppstå  och  misshugg  göras,  utan 
konstverket  framträda  helstöpt,  klart  och  organiskt  såsom  bilden  i 
mästarens  fantasi. 

Det  är  karakteristiskt  och  i hög  grad  belysande  för  materialets 
inflytande  på  konstnärens  föreställningsverksamhet,  att  renässansens 
plastiska  figurideal  tidigare  framträda  i marmorn  än  i bronsen.  I det 
senare  materialet  bibehålla  sig  längre  gotikens  sirliga,  men  tämligen 

1 Först  mot  slutet  af  renässansen  blefvo  stora  proportionsmodeller  vanliga;  Vasari  framhåller 
dem  såsom  nödvändiga. 
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oartikulerade  formspråk  och  flytande  linjestil;  metalltekniken  inbjöd 
till  ett  elegantare,  mera  juveleraraktigt  uttryckssätt  än  stenhuggarverk- 
samheten. 

De  mest  belysande  exemplen  härför  äro  ju  Ghibertis  bronsportar 
och  statyer  i jämförelse  med  Donatellos  samtidiga  reliefer  och  statyer. 

Orsaken  var  väl  delvis  att  de  antika  förebilder  man  hade  att  till- 
gå hufvudsakligen  voro  marmorverk,  men  den  torde  äfven,  såsom  ofvan 
antyddes,  kunna  få  sökas  i materialets  och  det  tekniska  arbetets  in- 
flytande på  konstnärens  konception. 

Michelangelo  definierade  ju  skulptörens  arbete  såsom  ett  befriande 
af  föreställningsbilden  ur  blocket,  »att  taga  ifrån»  — till  skillnad  från 
målarens  verksamhet,  som  består  i att  »lägga  till».  Ville  man  strängt 
tillämpa  denna  definition,  så  vore  endast  stenhuggaren  skulptör  i 
egentlig  mening;  modellerandet  i lera  är  ju  ett  tilläggande  likaväl  som 
målning.  Frånsedt  den  för  vår  tids  uppfattning  något  stötande  öfver- 
driften,  måste  det  i alla  händelser  medgifvas,  att  stenbildhuggaren  bättre 
än  den  modellerande  plastikern  ledes  till  att  upptäcka  figurernas  plas- 
tiska volym,  genom  att  han  befriar  dem  ur  det  homogena  blockets  rum. 
Då  konstnären  utför  ett  sådant  arbete  endast  med  ledning  af  en  liten 
skiss,  kräfves  naturligtvis  af  honom  absolut  klara,  definitiva  rumsföre- 
ställningar.  Han  måste  vid  hvarje  steg  under  arbetets  gång  hålla  klart 
för  sig  de  bestämmande  punkternas  läge  i rummet,  gradvis  fortgående 
från  en  bestämd  ståndpunkt,  befriande  skikt  efter  skikt  af  den  bild 
eller  gestalt,  som  enligt  hans  föreställning  innebor  i blocket.  Figur- 
volymen har  sålunda  för  honom  redan  en  positiv  existens,  det  gäller 
blott  att  befria  den  ur  en  döljande  omklädnad.  Icke  så  för  den  i 
plastiskt  material  arbetande;  för  honom  existerar  endast  en  illusions- 
föreställning,  hvilken  utföres  genom  påläggande  af  lera  kring  en  stomme, 
en  verksamhet,  som  i och  för  sig  icke  påtvingar  konstnären  några 
rumsföreställningar. 

Ju  mästerligare  själfva  stenhuggarprocessen  utvecklas,  desto  klarare 
och  mer  slutgiltig  varder  den  form,  som  framträder  ur  stenen.  Det 
blir  äfven  ett  naturligt  behof  för  konstnären  att  så  snabbt  som  möjligt 
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befria  positiva  former  ur  det  allmänna  blockrummet,  emedan  dessa 
sedan  i sin  ordning  bilda  stödjepunkter  för  de  vidare  formerna  och 
bilden  därigenom  raskt  framträder  i full  klarhet.  Ett  sådant  arbetssätt 
ställer  stora  kraf  på  klara  positiva  formföreställningar,  som  under  ar- 
betets gång  kunna  upplösas  i successiva  ytbilder. 

Tankegången  har  funnits  hos  flere  stora  skulptörer;  den  har  an- 
tydts  af  Michelangelo  och  den  har  senast  formulerats  af  Adolf  Hilde- 
brand,  som  går  så  långt  att  han  anser  tekniken  af  görande  för  konst- 
närens utveckling: 

»En  sund  konstnärlig  utveckling  medför  ett  sådant  skärpande  eller 
klargörande  af  (den  plastiska)  föreställningen  att  framställningsprocessen 
och  dess  materiella  hinder  allt  mera  reduceras.  Föreställningen  söker 
att  återföra  bilden  till  dess  enklaste  faktorer,  så  att  framställningen 
endast  behöfver  återge  dessa.  Därför  är  äfven  en  klar  och  enkel  fram- 
ställningsmetod bevis  på  lång  praktisk  erfarenhet.  Finnes  en  sådan 
metod  en  gång  utvecklad,  så  tvingar  den  h varje  nykomling  att  utveckla 
sina  föreställningar  i denna  riktning,  att  öfverföra  dem  på  de  enklaste 
framställningsmedlen.  Under  inlärandet  af  framställningsprocessen  ut- 
vecklas äfven  hans  inre  föreställningar,  de  måste  samtidigt  genomgå 
den  konstnärliga  metamorfosen.» 

Kort  sagdt,  den  konstnärliga  föreställningsverksamheten  närmar  sig 
allt  mera  till  framställningsprocessen.  Hos  plastiker  med  en  skapande 
fantasi  af  sådan  styrka  som  exempelvis  hos  Michelangelo  sammansmälta 
de  snart  sagdt  till  en  och  samma  process. 

Ingenting  är  då  heller  naturligare  än  att  renässansens  största 
skulptörer  alla  till  en  början  vant  sig  att  tänka  i marmor.  De  ha  ut- 
vecklat sina  grundväsentliga  rumsföreställningar  under  marmorarbetet, 
och  då  de  sedan  tagit  itu  med  bronsen  eller  åtminstone  modellerat 
verk,  som  af  andra  gjutits  i metall,  så  ha  de  på  dessa  skapelser  öfver- 
fört,  hvad  de  lärt  under  stenhuggar  verksamhet  en.  Deras  skapande  fantasi 
har  befruktats  och  uppfostrats  af  handtverket.  De  som  icke  börjat 
med  att  utbilda  sig  till  marmorbildhuggare,  förbli  under  hela  sin  föl- 
jande verksamhet  i närmare  kontakt  med  måleriet  än  med  den  egent- 
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liga  plastiken  (framför  allt  monumentalplastiken).  Såsom  exempel  härpå 
kan  erinras  om  Ghiberti,  som  veterligen  aldrig  arbetat  i marmor.  Han 
började  som  målare  och  guldsmed,  och  han  öfverförde  dessa  konstarters 
föreställningssätt  på  bronsrelieferna,  liksom  han  äfven  gestaltade  sina 
statyer  mera  lineärt  än  kubiskt.  Verrocchio  var  ju  äfven  i öfver- 
vägande  grad  bronsplastiker  och  målare,  ehuru  han  äfven  utfört  bety- 
dande marmorverk.  I hans  atelier  var  nog  stenhuggeriet  väl  kändt 
och  utöfvadt,  såsom  framgår  af  hans  elevers  arbeten,  men  det  är  i alla 
fall  betecknande,  att  han  helst  gaf  uttryck  åt  sina  konstnärliga  före- 
ställningar i brons  eller  i målning.  Liknande  är  förhållandet  hos  ung- 
renässansens andre  berömde  målare-plastiker:  Antonio  Pollajuolo. 

Det  synes  obestridligt,  att  så  snart  en  plastiker  börjar  tänka  och  arbeta 
äfven  såsom  målare,  så  fjärmar  han  sig  från  det  specifika  bildhuggar- 
materialet,  stenen,  marmorn,  och  bringas  närmare  den  glatta  eller  pati- 
nerade,  den  skimrande  eller  färgrika  metallen. 

De  konstnärer  däremot,  som  hela  sitt  lif  förblifvit  genuina  plastiker 
hafva  med  förkärlek  hållit  sig  till  marmorblocket,  stenen  har  för  dem 
varit  den  bästa  matjord  och  de  ha  endast  med  svårighet  kunnat  modi- 
fiera sin  tankegång  och  sin  teknik,  då  uppgiften  kräft  ett  utförande  i 
brons.  Ingen  af  de  bästa  bland  dessa  skulptörer,  Donatello,  Nanni  di 
Banco,  Quercia,  Desiderio,  Luca  della  Robbia,  Michelangelo  o.  a.  synes 
förvärfvat  någon  personlig  skicklighet  i bronsteknik.  Då  det  var 
fråga  om  att  gjuta  deras  verk,  så  måste  de  tillkalla  erfarna  tekniker, 
synnerligast  som  de  mekaniska  metoderna  icke  voro  så  utvecklade  att 
ej  en  god  portion  personlig  erfarenhet  och  manuell  skicklighet  kräfdes 
för  att  verket  skulle  framträda  i någorlunda  trogen  öfverensstämmelse 
med  konstnärens  afsikter. 

Det  var  egentligen  blott  de  i litet  format  arbetande  mästarna,  som 
vunno  någon  personlig  skicklighet  i bronsteknik  och  förstodo  att  utnyttja 
materialets  fördelar.  Det  är  ju  tydligt,  att  arbetet  i metall  framför  allt 
måste  vara  ägnadt  att  framkalla  formskärpa  och  detaljnoggrannhet, 
linjerna  få  större  energi,  rörelsen  mera  spänstighet  än  vanligen  är  för- 
hållandet i marmorverk.  Dessutom  voro  ju  renässansens  små  bronsfigurer  i 
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allmänhet  icke  såsom  marmorstatyerna  afsedda  att  ställas  i nischer  eller 
i andra  bestämda  arkitektoniska  omgifningar;  de  stodo  som  prydnader 
på  skrifbordet  eller  kabinettskåpet  och  kunde  ses  från  alla  sidor.  De 
måste  följaktligen  utbildas  såsom  fullständiga  rundfigurer.  Konstnären 
måste  med  större  konsekvens  än  hvad  i allmänhet  var  förhållandet  i 
marmorverken  söka  utveckla  rörelsen  allsidigt  och  ge  figuren  flere  fron- 
talsidor.  Häri  ligger  naturligtvis  en  utvidgning  af  den  plastiska  före- 
ställningen. Problemen  blefvo  rikare  och  mera  invecklade,  synnerligast 
som  en  verkligt  intressant  allsidig  figur  knappast  kan  framställas  annat 
än  naken. 

De  små  bronsernas  mästare  ha  sålunda  genom  sin  speciella  verk- 
samhetsgren ofta  tvingats  att  upptaga  plastikens  förnämsta  problem, 
den  nakna  människofiguren  och  dess  rörelser,  till  lösning  — om  än  i 
litet  format.  De  viktiga  nyvinningar,  som  under  renässansen  gjordes 
på  detta  område,  utfördes  till  ej  ringa  del  först  i det  lilla  formatet 
(vare  sig  statyetten  förblef  på  lerskissens  stadium  eller  gjöts  i brons) 
och  öfverfördes  senare  på  de  stora  statyerna,  ehuru  naturligtvis  den 
egentliga  monumentalkonstens  problem  alltid  kräfva  form  och  före- 
ställning i stor  skala.  Det  vore  orätt  att  tänka  sig,  att  t.  ex.  en  ryttar- 
stod  helt  enkelt  kan  vara  en  förstoring  af  en  liten  skiss  — den  plastiska 
föreställningen  måste  från  början  utmärka  sig  genom  dimensioner,  som 
stå  i riktigt  förhållande  till  verkets  ändamål.  Men  däremot  kan  män- 
niskofiguren, dess  organiska  byggnad  och  anatomi,  utarbetas  och  defi- 
nieras i litet  format,  innan  den  framställes  i större  skala.  Sådan  har 
utvecklingens  gång  varit  äfven  inom  måleriet:  Miniatyrerna  och  predella- 
bilderna  meddela  i regel  friare  naturalistiska  lösningar  af  såväl  rummets 
som  figurens  problem  än  de  stora  bilderna.  Orsaken  ligger  väl  dels  däri 
att  det  är  lättare  att  tillämpa  nya  iakttagelser  och  formvärden  i litet 
format  än  i stort,  och  dels  inbjuder  det  förra  till  en  mera  detalj  trogen 
naturalism  än  det  senare,  som  alltid  bibehåller  starkare  kraf  på  samman- 
fattning och  stilisering  såvida  en  god  konstnärlig  verkan  skall  nås. 
Sådana  kraf  motsvaras  då  äfven  bäst  af  marmortekniken,  som  å andra 
sidan  icke  lämpar  sig  för  uttryckande  af  realistisk  detaljrikedom  i litet 
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format.  (Såvida  icke  sockerbagarverk  åsyftas).  Däremot  är  det  möjligt 
att  på  ett  effektfullt  sätt  i bronsen  efterhärma  naturens  oregelbunden- 
heter, att  med  största  noggrannhet  (äfven  då  formatet  är  litet)  ge  sådana 
detaljer  som  hår  och  skägg,  djurens  hud,  trädens  löfverk,  dräktens 
skrynklor.  Tekniken  erbjuder  i dessa  afseenden  oskattbara  fördelar, 
som  göra  den  i alldeles  särskild  grad  lämpad  för  realistisk  genre- 
konst. 

Därjämte  ligger  ju  i materialets  art  en  lockande  möjlighet  att 
ge  figurer  med  starkare  framspringande  partier  (stora  åtbörder),  djupare 
urholkningar  samt  färre  och  mindre  stödjepunkter  än  som  kräfvas  i 
marmorstatyer.  Vi  behöfva  blott  erinra  om  Benvenuto  Cellinis  »Per- 
seus»  eller  om  Giovannis  da  Bologna  »Mercur»  för  att  ge  en  före- 
ställning om  huru  ytterligt  spröda  och  smidiga  formerna  kunna  göras, 
till  hvilken  minimal  storlek  figurens  stödjepunkt  kan  reduceras  i brons- 
teknik. Båda  statyerna  utnyttja  i afseende  å det  statiska  problemet 
materialets  fördelar  så  långt  som  möjligt,  och  det  synes  oss  äfven,  som 
om  båda  snarare  vore  tänkta  såsom  statyetter  än  såsom  verkliga  statyer 
med  starka  arkitektoniska  rumsvärden.  De  antyda  den  specifika  brons- 
plastikerns  begränsningar. 

Hans  arbete  är  icke  riktadt  på  utvecklande  af  starka  rumsföreställ- 
ningar,  utan  h.  o.  h.  på  uttryckande  af  funktionsvärden.  Såväl  modelleran- 
det i lera  som  själfva  det  tänjbara,  sega  materialet  syfta  härtill.  Den  rea- 
listiska rörelsen,  den  momentana  effekten  nås,  såsom  vi  sett,  vida  lättare 
och  naturligare  med  bronsens  tillhjälp  än  i marmor  eller  annan  sten. 
Men  sådana  verkningsmedel  tillhöra  uteslutande  den  intima,  genremässiga 
skulpturen  i litet  format.  Öfverföras  de  utan  vidare  på  monumental- 
plastiken och  tillåtas  att  här  få  ledande  betydelse,  så  är  det  tämligen 
säkert,  att  de  i mer  eller  mindre  grad  förstöra  de  grundläggande  arki- 
tektoniska kvaliteterna,  rumsvärdena  och  den  organiska  klarheten,  och 
statyen  förlorar  all  monumental  verkan.  Det  är  visserligen  sant,  att 
många  förträffliga  monumentalverk  gjutits  i brons,  men  dessa  äro  icke 
tänkta  i brons  annat  än  i afseende  å ytverken.  De  utgöra  helt  enkelt 
öfversättningar  af  marmorbildhuggarens  föreställningsbilder,  som  på  sin 


— 204  — 


höjd  modifierats  i vissa  detaljer,  h vilka  fått  en  starkare  utarbetning 
eller  ornamentering  än  de  skulle  fått  i marmorn.  Bronsens  rikare  och 
djupare  färgverkan  har  naturligtvis  äfven  ofta  varit  bestämmande  för 
valet  af  detta  material  till  offentliga  monument  och  i våra  dagar  torde 
det  ej  sällan  föredragas  framför  stenen,  därför  att  det  tillåter  en  trog- 
nare reproduktion  af  en  impressionistisk  modelleringsteknik,  men  dessa 
synpunkter  hafva  lika  litet  som  den  beträffande  materialets  hållbarhet 
något  direkt  inflytande  på  den  plastiska  rumsf öreställning,  som  bör 
ligga  till  grund  vid  skapandet.  De  äro  af  periferisk  art  och  hänföra  sig 
närmast  till  den  måleriska  effekten. 

De  stora  klassiska  skulptörerna  från  olika  tider,  hvilka  sökt  nå 
monumentala  verkningar  med  rent  plastiska  medel,  genom  starka  och 
enhetliga  uttryck  för  form,  rörelse  och  tektonik,  ha  skapat  sina  monu- 
mentala bronsverk  sådana  att  de  nästan  lika  väl  kunde  tänkas  utförda 
i marmor.  Såsom  exempel  må  erinras  om  Donatellos  ryttarstaty  i 
Padua  eller  om  Francesco  Rusticis  monumentala  gestalter  öfver  en  af 
babtisteriets  dörrar  i Florenz  (utförda  med  ledning  af  Leonardos  skisser). 
Dessa  och  andra  likartade  klassiska  verk  äro  så  måttfulla  i formbe- 
handlingen, så  stabilt  af  vägda  och  så  fria  från  alla  öfverdrifter  i stoff- 
och  ytbehandlingen  att  de  utan  svårighet  kunde  huggas  i marmor. 
Konstnärerna  hafva  icke  låtit  sig  lockas  af  metalltekniken  till  öfver- 
drifter vare  sig  i rörelse  eller  yteffekter,  utan  bibehållit  stenbildhugga- 
rens slutna,  klara  rumsf  öreställningar. 

* * 

* 

Den  öfversättningsprocedur,  gjutningen  representerade  i fråga  om 
sådana  stora  statyer,  var  naturligtvis  en  synnerligen  delikat  och  vansk- 
lig sak,  som  ställde  stora  fordringar  på  de  tekniska  biträdena.  Det 
var  rätt  vanligt,  att  gjutningen  ej  lyckades  vid  första  försöket;  mer  än 
en  ståtlig  staty  har  nog  betydligt  förvanskats  eller  t.  o.  m.  fullständigt 
tillspillogifvits  på  grund  af  bristande  skicklighet  hos  gjutaren.  Sällan 
undgick  man  att  gjuta  in  större  eller  smärre  felande  stycken  hos  figu- 
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rerna  och  nästan  lika  ofta  torde  hela  verket  fått  stöpas  en  gång  till  i 
smältdegeln. 

Det  ges  äfven  exempel  på  att  gjutarens  namn  bättre  bevarats  i 
eftervärldens  åtanke  än  konstnärens;  sålunda  skall  t.  ex.  Gottfrid 
Schadow  skördat  ringa  ära  hos  samtiden  för  sin  ryttarstaty  öfver  den 
stora  kurfursten  » i Berlin,  under  det  att  gjutaren  beundrades  och  be- 
lönades rikligen.  Så  sent  som  år  1766  skrifver  man  i Tyskland  föl- 
jande angående  gjutningen  af  en  ryttarstaty  i Frankrike:  Modellen 

pousseras  endast  af  vax,  och  ehuru  den  i och  för  sig  kan  vara  konst- 
närlig, så  är  dock  hvarje  skulptör  i stånd  att  utföra  en  sådan,  men 
hvarje  gjutare  kan  icke,  allra  minst  i Frankrike,  våga  sig  på  en 
sådan  jättestor  bildstod.  »1  — Äfven  om  yttrandet  innehåller  en  god 
portion  öfverdrift,  så  antyder  det  i alla  fall,  huru  olika  saken  betrak- 
tades då  emot  nu,  sedan  teknikens  svårigheter  till  en  viss  grad  öfver- 
vunnits  och  det  konstnärliga  skapandet  betraktas  med  djupare  och  all- 
männare respekt. 

Under  renässansen  voro  ju  gränserna  mellan  konst  och  handtverk 
om  möjligt  ännu  mindre  betonade.  Oftast  förenades  konstnären  och 
gjutaren  i en  person  (detta  var  t.  ex.  alltid  förhållandet  med  de  små 
bronsernas  mästare)  och  ungefär  samma  uppskattning  ägnades  de  olika 
aspekterna  af  deras  verksamhet.  Om  en  konstnär,  som  hade  att  utföra 
bronsverk,  själf  icke  var  tillräckligt  förfaren  i tekniken,  så  associerade 
han  sig  med  någon  erfaren  tekniker,  såsom  t.  ex  då  Donatello  ingick 
kompanjonskap  med  Michelozzo  — en  konstnärlig  dubbelfirma  med 
lika  ansvar  och  äganderätt  för  båda  parterna,  trots  att  de  voro  af 
mycket  olika  konstnärlig  betydelse  och  förtjänst. 

Benvenuto  Cellinis  framställning  af  sin  »Perseus1»  skapelsehistoria 
ådagalägger  äfven,  huru  högt  man  då  skattade  den  goda  gjutningen, 
och  huru  svår  den  ansågs  vara.  Hertig  Cosimo  skulle  t.  o.  m.  yttrat, 
att  själfva  tekniken  icke  medgaf  framställandet  af  ett  verk  sådant  som 
»Perseus»  — hvilket  naturligtvis  förargade  Benvenuto  och  föranledde 

1 Schaupl.  der  Natur.  Frankfurt  u.  Leipzig  1766.  B.  VII.  Jfr.  H.  Liier,  Technik  der  Bronce- 
plastik  sid.  1. 


— 206 


en  del  förklaringar,  som  emellertid  icke  ge  någon  fullständig  före- 
ställning om  det  tekniska  förfaringssättet.  Det  vore  äfven  orätt  att 
påstå  »Perseus»  vara  ett  ur  teknisk  synpunkt  särdeles  lyckadt  brons- 
verk; statyn  är  icke  blott  starkt  öfverarbetad,  utan  äfven  betydligt 
lappad  och  istyckad. 

Vi  återkomma  längre  fram  till  Benvenutos  gjutningsmetod. 

Då  det  är  fråga  om  konstnärlig  bronsgjutning  äro  framför  allt  två  fak- 
torer af  största  betydelse  för  konstverkets  utseende : formen  och  metall- 
legeringen. Naturligtvis  spela  äfven  andra  faktorer  en  viktig  roll,  exempel- 
vis ugnen,  som  kan  vara  af  mer  eller  mindre  ändamålsenlig  konstruk- 
tion, eller  formmassan,  hvars  sammansättning  är  af  största  betydelse 
för  ett  lyckligt  resultat.  Vi  förbigå  emellertid  dessa  rent  tekniska  spörs- 
mål för  att  i stället  yttra  några  ord  om  den  mera  konstnärliga  delen 
af  arbetet,  den  som  rör  framställandet  af  formnegativet.  Hvad  metall- 
legeringen beträffar,  så  må  blott  nämnas,  att  dess  hufvudbeståndsdel 
under  alla  tider  varit  koppar,  under  det  att  tillsatserna  af  zink,  bly 
och  tenn  betydligt  varierats.  De  antika  bronserna  innehålla  föga  zink, 
men  däremot  en  betydlig  procenthalt  tenn  eller  bly;  i modärna  bron- 
ser har  zinken  i allmänhet  undanträngt  blyet  eller  tennet.  En  sådan 
bronslegering  af  öfvervägande  koppar  med  svag  tillsats  af  zink  eller 
tenn  är  synnerligen  svår  att  gjuta,  därför  att  den  kräfver  hållbarare, 
starkare  upphettade  formar  än  de  flesta  andra  metaller. 

Gjutningen  kan  ju  tänkas  antingen  kompakt  eller  ihålig.  Dock  är 
det  förra  slaget  praktiskt  taget  möjligt  endast  i fråga  om  mycket  små 
föremål.  Större  verk  måste  gjutas  ihåliga  dels  af  statiska  skäl  (om 
metallkroppen  icke  skall  ligga  på  bredsidan),  dels  emedan  det  är  omöj- 
ligt att  nå  ett  så  jämnt  och  felfritt  resultat,  då  ett  föremål  g jutes  kom- 
pakt, som  då  det  g jutes  skålformigt.  Bronsen  stelnar  nämligen  ojämnt, 
drager  ihop  sig  hastigare  i de  tunnare  delarna  än  i de  tjockare,  verket 
skrumpnar  sålunda  i vissa  partier  och  förlorar  sina  riktiga  proportio- 
ner. Bronsen  bör  alltså  vara  af  någorlunda  homogen  tjocklek  för  att 
arbetet  icke  må  framgå  vänskapligt  ur  gjutningen. 

Hur  tillgår  då  en  sådan  gjutning? 
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Frågan  kan  måhända  synas  en  och  annan  oväsentlig  i konsthisto- 
riskt afseende  och  enkel  att  besvara  ur  teknisk  synpunkt.  Emellertid 
innebär  den  viktiga  principiella  spörsmål  och  skulle  kräfva  en  hel  vo- 
lym för  att  besvaras  på  ett  historiskt  uttömmande  sätt.  Här  kunna 
endast  några  antydningar  lämnas. 

Bronsgjutningstekniken  har  nämligen  undergått  betydliga  föränd- 
ringar under  olika  tider,  den  har  modifierats  och  ombildats  med  hän- 
syn till  de  olika  kraf,  man  ställt  på  skulpturen,  utvecklats  eller  förfal- 
lit i samband  med  den  riktiga  förståelsen  af  och  känslan  för  plastisk 
konst.  Och  då  denna  uppfattning  varit  synnerligen  svag  under  större 
delen  af  förra  seklet,  så  inses  lätt,  att  den  konstnärliga  bronsgjutnings- 
tekniken icke  heller  kunnat  nå  någon  högre  utveckling  under  ifrågava- 
rande period.  Man  har  vant  sig  att  betrakta  bronserna  såsom  meka- 
niska reproduktioner  snarare  än  såsom  omedelbara  konstverk,  man 
väntar  sig  icke  att  finna  ytans  lif  och  hudens  intima  skönhet  (såsom  i 
marmorverk)  återgifna  annat  än  möjligen  med  starka  öfverdrifter.  (Det 
finnes  ju  en  del  moderna  skulptörer,  som  utvecklat  ett  slags  ruggig,  im- 
pressionistisk ytbehandling,  hvilken  kan  reproduceras  äfven  med  jäm- 
förelsevis bristfälliga  gjutningsmetoder). 

Under  förra  seklet  användes  vanligen  äfven  för  konstverk  en  gjut- 
ningsmetod,  som  egentligen  uppfunnits  för  industriella  behof  (såsom 
klockor,  kanoner  o.  dyl.):  den  s.  k.  sandf ormsmetoden.  Den  utföres 
sålunda  att  man  tager  en  styckeform  af  hård  packad  sand  och  lera 
öfver  gipsmodellen.  Styckena  måste  lätt  kunna  aftagas  samt  sluta  tätt 
med  glatt  skurna  kanter  mot  hvarandra.  I det  sålunda  framställda  form- 
negativet, som  tillbörligen  smörjes  och  pudras,  ingjutes  formsand  (ofta 
kring  ett  järnskelett),  och  när  denna  väl  packats,  aftages  formen.  Man 
har  då  en  sandbild  dylik  som  modellen;  från  denna  måste  nu  afskra- 
pas  ett  lager  så  tjockt,  som  man  önskar  bronsen.  Sedan  inneslutes 
kärnan  ånyo  i hålformen,  båda  fästas  väl,  gjut-  och  luftkanaler  an- 
bringas, det  hela  omslutes  med  järnband,  nedsänkes  i damgrufvan  och 
gjutningen  kan  försiggå.  — Det  inses  lätt,  att  verk  som  framgå  ur  en 
sådan  gjutning  äro  öfverdragna  med  ett  nät  af  ränder  efter  alla  form- 
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fogarna  och  följaktligen  måste  underkastas  en  stark  affilning  och  slip- 
ning,  som  i de  flesta  fall  icke  förblir  någonting  partiellt,  utan  utsträckes 
öfver  hela  ytan.  Därigenom  förlora  statyerna  i regel  det  bästa  af  den 
konstnärliga  modelleringens  charme.  Små  nyanser,  finare  partier  starkt 
framspringande  detaljer,  framkomma  vanligen  icke  alls  i en  sådan 
gjutning : De  måste  ciseleras  fram  med  hvassa  instrument  eller  (ifråga  om 
framspringande  och  underskurna  partier)  gjutes  på  efteråt. 

Metoden  är  naturligtvis  absolut  förkastlig  ur  konstnärlig  synpunkt 
och  många  äro  de  skulptörer,  som  uttalat  sin  förskräckelse  för  ciselö- 
rernas  puntar  och  filar.  Hvarför  den  öfverhufvud  kom  i bruk,  undan- 
trängande en  vida  bättre,  konstnärligt  tillfredsställande  metod  är  svårt 
att  ange,  men  det  allmänna  skälet  ligger  väl  däri  att  revolutionens 
klassister  afbröto  alla  gamla  tekniska  traditioner  på  skulpturens  område 
likaväl  som  på  måleriets.  Under  förra  århundradets  första  årtionden 
betraktades  öfverhufvud  bronsskulpturen  såsom  en  lägre  underart  af 
plastisk  konst,  ty  enligt  de  naiva  antikdyrkarna  hade  de  gamle  endast 
användt  marmor  för  sina  statyer,  och  därför  skulle  de  högsta  konst- 
närstankarna  formas  endast  i detta  material.  Ringaktningen  för  brons- 
skulpturen bragte  naturligtvis  med  sig,  att  de  goda  tekniska  metoderna 
på  många  håll  föllo  i glömska,  och  när  man  sedan  ånyo  började  gjuta 
bronsstatyer  i större  skala,  tillgrep  man  en  rent  industriell  metod. 
Dessvärre  har  denna  fått  bibehålla  sig  ända  intill  våra  dagar,  blott 
med  enskilda  undantag  i Frankrike  och  Italien,  där  de  gamlas  gjut- 
ningsmetoder  aldrig  fullständigt  förgätits,  där  »czre  perdue » tekniken 
alltid  haft  sina  representanter,  äfven  om  de  icke  spelat  någon  ledande 
roll.  Under  det  sista  decenniet  har  emellertid  den  konstnärliga  reak- 
tionen mot  det  industriella  reproduktionssättet  af  skulpturverk  på  många 
håll  vuxit  sig  så  stark,  att  det  undanträngts  af  cire  perdue-gjutning. 
Detta  är  t.  ex.  förhållandet  vid  det  stora  bronsgjuteriet  nära  Berlin, 
där  en  stor  del  af  Tysklands  konstnärliga  brons  verk  utföras.  Men  i 
Sverige  får  den  industriella  »sandf ormsmetoden»  fortfarande  bibehålla 
ledningen,  trots  att  just  här  gjorts  uppfinningar,  genom  hvilka  »cire 
perdue-metoden»  utvecklats  till  större  fulländning  än  den  ägt  eller  äger 
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i något  annat  land.1  Vi  syfta  på  skulptören  Hugo  Elmqvists  gjutnings- 
metod,  hvars  konstnärliga  betydelse  man  näppeligen  synes  till  fullo 
uppskattat,  att  döma  af  den  nedslående  brist  på  uppmuntran,  som  nu 
slutligen  drifvit  konstnären  att  försöka  sin  lycka  i annat  land.  Betrak- 
telsesättet synes  här  fortfarande  stå  kvar  på  ungefär  samma  ståndpunkt, 
där  det  befann  sig  år  1844  i Frankrike.  I berättelsen  öfver  konstgjute- 
riet  på  dåvarande  världsutställning  göras  en  del  reflexioner,  som  äro 
alltför  karakteristiska  för  att  i detta  sammanhang  förbigås. 

Det  framhålles  då  först,  att  den  vanliga  formbildningsmetoden  är 
den  isand;  »cire  perdue»  synes  fallit  i fullständig  glömska.  Af  de  talrika 
bronsstatyer,  som  under  de  senaste  25  åren  uppsatts  på  offentliga  plat- 
ser, är  blott  en  enda,  Henrik  IV:s  staty,  (på  Pont  Neuf)  gjuten  med  vax- 
utsmältning.  Alla  de  öfriga  säger  förf.  äro  gjutna  bit  för  bit  och  hop- 
satta såsom  delarna  på  en  ångmaskin.  Kunna  sådana  arbeten  kallas 
konstverk?  spörjer  han.  Sedan  omtalar  han,  att  de  försök,  som  gjorts 
af  en  anspråkslös  gjutare  Honoré  (Gonou)  icke  vunnit  något  erkännande 
utom  en  trång  konstnärskrets.  Denne  skall  hafva  sysslat  med  cire 
perdue»  och  framställt  i denna  teknik  några  anmärkningsvärda  arbeten 
bl.  a.  en  napolitansk  dansare  efter  Duret  och  ett  lejon  efter  Barye. 

Författaren  anser,  att  man  tvifvelsutan  skall  invända,  att  »cire  perdue  - 
metoden  möjligen  kan  användas  för  konstnärliga  ändamål,  men  icke 
för  handelsbronser,  emedan  af  h varje  modell  erhålles  blott  ett  enda 
bronsexemplar.  Detta  kan  dock  afhjälpas  därmed  att  man  tager  en 
styckeform  af  gips  öfver  modellen  och  i denna  utför  så  många  vax- 
modeller  man  behagar.  Konstnären  kan  retouchera  efter  önskan  hvarje 
vaxmodell,  tillfoga  små  förändringar  och  sålunda  ge  hvarje  exemplar 
af  bronsen  en  särskild  karaktär,  ett  unikt  värde.  Det  gjutna  brons- 
verket skulle  framträda  rent  och  fint,  prägladt  af  skaparens  touche. 
Man  erhölle  sålunda  icke  reproduktioner  af  konstverken  utan  konst- 
verken själfva.  — — — Om  sandformsmetoden  säger  förf.,  att  den 
väl  kunde  användas  för  ornamentala  arbeten,  isynnerhet  då  formen 

1 De  sista  bronsstatyer,  som  gjutits  i »cire  perdue»  i Sverige,  torde  vara  Larchevéques  Gustaf 
Vasa  och  Gustaf  Adolf  samt  sannolikt  Sergels  Gustaf  III. 

O.  Sirén ; Florentinsk  renässansskulptur. 
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kan  framställas  i helt  få  stycken,  som  lätt  kunna  förenas.  Men  detta 
förfaringssätt  borde  aldrig  få  användas  för  bildstoder  eller  för  konst- 
verk i ordets  högsta  mening.  Man  borde  icke  fortgå  med  denna  bar- 
bariska gjutningsmetod  i sand,  som  i själfva  verket  utgör  en  förstörelse 
(un  acte  de  mutilation)  för  konsten.  — — 

Reflexionerna  klingade  då  ohörda  för  vidare  kretsar,  men  nu  inser 
man  allmänt  deras  sanning.  »Cire  perdue»-gjutningen  vinner  allt  mera 
terräng  i de  mest  konstproducerande  länderna : Frankrike  och  Tyskland. 
Man  har  fått  klart  för  sig,  att  endast  denna  metod  tillåter  ernåendet 
af  verkligt  genuina  och  intima  konstnärliga  effekter  i brons,  och  sam- 
tidigt har  man  kommit  till  historisk  visshet  om  att  metoden  användts 
under  konstens  högsta  blomstringstider.  Redan  egypterna  torde  hafva 
tillämpat  den;  i Grekland  var  den  väl  känd,  i Rom  likaså,  i kejsar 
Karl  den  stores  gjuterier  användes  den,  och  under  renässansen  var  den 
härskande  öfver  hela  Europa  och  förblef  så  in  emot  slutet  af  1700- 
talet.  Naturligtvis  ha  under  så  långa  tider  åtskilliga  variationer  och 
förändringar  hunnit  aflösa  hvarandra,  men  den  ledande  hufvudprinci- 
pen:  vaxmodell,  som  utsmältes  för  bronsen,  har  alltid  varit  densamma. 
För  närvarande  tillämpas  metoden  vanligen  i en  något  enklare  form 
än  exempelvis  under  renässansen.  Gjutningen  utföres  på  följande  sätt : 
Modellen,  som  vanligen  framställes  i gips,  lägges  till  hälften  i våt 
lera  eller  sandblandning.  Lerbäddens  yta  afjämnas  noggrant,  så  att 
en  glatt  kant  uppstår  rundtomkring  figuren.  Ett  tunt  lager  af  lera 
dragés  öfver  figuren  (utan  att  hårdt  packas)  och  öfver  detta  göres  en 
gipskappa.  Sedan  denna  torkat,  vändes  figuren  upp  och  ned,  och  samma 
procedur  utföres  på  motsatta  sidan.  Formen  bildas  sålunda  af  två 
halfvor,  som  fästas  vid  h varandra  med  tappar  eller  också  helt  enkelt 
hopsurras  med  snören  eller  ståltråd.  Då  den  är  väl  torr,  öppnas  den ; 
leran  afskrapas  noggrant  och  kappan  smörj es  invändigt  med  shellak- 
lösning  eller  något  liknande  ämne,  som  förekommer  klibbning. 

Härefter  sättes  gipskappan  åter  öfver  modellen;  dess  båda  halfvor 
förenas  stadigt  och  en  gelatinlösning  ingjutes.  Denna  intränger  i minsta 
urholkning  på  modellen,  fyllande  noggrant  hela  mellanrummet  mellan 
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kappan  och  modellen,  och  sedan  den  stelnat  till  ett  formlager,  är  den 
likväl  fortfarande  böjlig  och  därför  lätt  att  aflägsna  äfven  från  djupt 
underskurna  och  urholkade  partier.  Sedan  först  gipskappan  och  där- 
efter gelatinhinnan  (uppfläkt  efter  gipskappans  fogar)  tagits  af,  oljas 
detta  fullständiga  formnegativ  invändigt  och  sammansättes  ånyo. 

Smält  vax  ingjutes  genom  ett  lämpligt  hål,  och  formen  svänges 
hastigt,  så  att  vaxet  må  lägga  sig  i ett  jämntjockt  lager  utefter  hela 
formen,  och  detta  upprepas  flera  gånger,  tills  man  antager,  att  vaxlagret 
vunnit  den  tjocklek  man  afser  för  bronsen.  En  sådan  formsvängning 
och  beräkning  af  vaxet,  som  man  icke  kan  se,  kräfver  naturligtvis 
mycken  praktisk  erfarenhet  för  att  resultatet  skall  blifva  det  bästa. 
I fråga  om  större  föremål  kan  äfven  vaxet  påstrykas  med  pensel  i hvar- 
dera  formhalfvan,  dessa  förenas,  och  sedan  ingjutes  varm  kolofonlös- 
ning,  som  får  stelna  en  stund  på  det  kalla  vaxet ; därefter  svänges  for- 
men, så  att  den  ännu  flytande  delen  af  kolofonlösningen  rinner  ut. 
Har  icke  tillräckligt  däraf  stannat  kvar,  så  upprepas  samma  procedur. 
När  vaxfiguren  stelnat,  ingjutes  i den  en  eldfast  kärna  af  formmassa, 
som  sammansättes  på  olika  sätt  — vanligen  af  tegelmjöl  och  gips  jämte 
andra  beståndsdelar  — och  så  vida  det  anses  nödvändigt  på  grund  af 
statiska  förhållanden,  insättes  då  äfven  järnstöd  i kärnan.  Gipskappan 
och  gelatinformen  aftagas  och  vaxmodellen  står  färdig.  Smärre  de- 
taljer kunna  nu  med  lätthet  förbättras,  starkt  framspringande  partier 
påsättas,  konstnären  kan  retouchera  sitt  verk  och  ge  det  dess  slutgiltiga 
utseende.  Innan  man  öfvergår  till  formgjutningen,  är  det  äfven  nöd- 
vändigt att  fästa  vaxskalet  vid  kärnan  medelst  stift  samt  att  bilda  luft- 
och  gjutkanaler  i vax.  Formen  af  samma  eldfasta  massa  som  kärnan 
kan  antingen  gjutas  på  vaxmodellen  (då  denna  naturligtvis  måste  läggas 
inom  en  låda  eller  ram)  eller  också  påläggas  skiktvis.  Olikheterna 
härvidlag  bero  närmast  på  formmassans  sammansättning,  som  öfver- 
hufvud  utgör  en  mycket  viktig  faktor  vid  gjutningen.  Den  har  gjorts 
tämligen  olika  under  olika  tider;  nu  senast  har  den  genom  skulptören 
Hugo  Elmqvists  uppfinning  förbättrats  till  den  grad,  att  äfven  de  finaste 
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detaljer  såsom  bladens  nerver  eller  strukturen  af  en  insekt  vinge  klart 
aftryckas  i densamma. 

När  formen  står  färdig  kring  vaxmodellen,  insättes  det  hela  i en 
för  ändamålet  särskildt  konstruerad  ugn.  Vaxet  smälter  och  rinner  ut 
genom  luftkanalerna.  Formen  upphettas  till  den  grad,  att  alla  orga- 
niska ämnen  utbrännas;  den  höga  värmegraden  är  äfven  nödvändig 
för  att  formen  må  kunna  mottaga  den  smälta  bronsen  och  icke  »spotta» 
ut  metallen.  Bronsen  behöfver  sedan  en  viss  tid  för  att  stelna;  när 
detta  skett,  sönderslås  formen,  som  sålunda  icke  kan  användas  mer  än 
en  gång.  Önskar  man  flere  exemplar  af  verket,  så  måste  nya  vaxmo- 
deller  utföras  med  tillhjälp  af  gelatinformen,  som  ju  alltid  kan  bibehål- 
las för  detta  ändamål. 

Är  »cire  perdue»-gjutningen  väl  lyckad,  så  kräfver  bronsen,  då  den 
befrias  ur  formen,  icke  någon  annan  retouchering  än  aflägsnandet  af 
de  ofvannämnda  kärnstiften  samt  spåren  efter  luft-  och  gjutkanalerna. 
Skarfver  och  sömmar  förekomma  ej  såsom  vid  sandformsgjutningen,  och 
följaktligen  är  det  icke  nödvändigt  att  behandla  hela  ytan  med  skarpa 
instrument. 

Denna  moderna  »cire  perdue» -metod  skiljer  sig  från  de  äldre  fram- 
för allt  genom  användandet  af  den  synnerligen  praktiska  gelatinformen. 
I stället  för  denna  använde  man  under  renässansen  — såsom  beskrif- 
ves  af  Benvenuto  Cellini  — en  styckeform  af  gips,  h vilken  togs  öfver 
modellen,  som  först  beklädts  med  staniol.  Dessa  aftagbara  formstycken 
förenades  sedan  i tjockare  gipskappor  af  den  art,  som  ofvan  beskrifvits. 
Då  dessa  gipskappor  hopsattes  hade  man  det  färdiga  negativet  för  vax- 
modellen. Emellertid  ingöts  icke  vaxet  med  detsamma  utan  först  ut- 
fördes enligt  Cellini  en  annan  procedur,  genom  hvilken  kärnan  bildades : 
Fett  ingöts  i hålformens  djupare  urholkningar,  och  för  öfrigt  öfverdrogs 
den  med  ett  lager  af  gips,  lera  och  nötdeg,  så  tjockt  som  man  önskade 
bronsen.  Kärnan  bildades  af  lera  och  fårull  kring  en  järnstomme 
och  gjordes  så  stor  att  den  väl  fyllde  hela  rummet  innanför  formlagret 
af  lera  och  nötdeg.  Den  surrades  sedan  med  järntråd,  täcktes  ytterligare 
med  lera  och  brändes  hård.  Cellini  känner  dock  äfven  enklare  sätt 
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att  framställa  kärnan.  Aflägsnades  sedan  det  omnämnda  formlagret  ur 
gipshålformen,  och  förenades  denna  ånyo  öfver  kärnan,  så  uppstod  ju 
det  för  vaxmodellen  nödiga  mellanrummet.  Denna  ingöts  genom  ett 
system  af  kanaler,  för  hvilka  Cellini  äfven  redogör.  Frågan  kan  dock 
icke  uppehålla  oss  här,  ej  heller  själfva  informningen  af  vaxmodellen. 
som  försiggick  enligt  liknande  principer,  som  vi  redan  känna.  Naturligt- 
vis kräfde  en  vaxmodell,  som  framställdes  i Cellinis  styckeform,  betyd- 
ligt mera  retouchering  än  den,  som  gjutes  i en  gelatinform.  Formen 
gjorde  Cellini  af  kornmjöl,  hästdynga  o.  a.  sällsamma  beståndsdelar, 
blandade  till  en  gröt,  som  påsattes  med  pensel  skiktvis  öfver  model- 
len. Sedan  denna  värmts  och  vaxet  utsmälts,  nedgräfdes  den  i en  s.  k. 
damgrufva  för  att  ej  ge  efter  vid  ingjutningen  af  den  heta  metallen. 
Cellinis  dramatiska  beskrifning  af  »Perseus1»  gjutning  meddelar  ett  lifligt 
intryck  af  den  själsnärvaro,  den  snabbhet  i tanke  och  handling,  som 
kräfdes  vid  detta  skapelseprocessens  kritiska  förlossningsmoment : Då 

hettan  var  som  starkast  och  metallen  bragts  i smältning,  lyste  plötsligt 
ett  bländande  ljussken,  följdt  af  ett  brak,  så  våldsamt  som  om  en  blixt- 
stråle  slagit  ned  midt  bland  oss,  och  alla  — men  mest  jag  själf  — kände 
vi  oss  slagna  af  skräck  vid  denna  underbara  katastrof.  Småningom 
hämtade  vi  oss  dock  och  sågo  då,  att  ugnstaket  hade  remnat  och  lyf- 
tat  sig  sålunda  att  bronsen  börjat  rinna  ut.  Oförtöfvadt  lät  jag  öppna 
gjuthålen  på  formen,  men  märkte  då,  att  metallen  icke  ville  flyta  så 
snabbt  som  vanligt.  Jag  insåg,  att  orsaken  sannolikt  var  den,  att  det 
tillsatta  tennet  förtärts  af  den  starka  elden  och  lät  därför  hämta  alla 
mina  fat,  skålar  och  tallrikar  af  tenn,  omkring  tvåhundra  stycken, 
hvilka  en  för  en  lades  framför  gjuthålen  eller  kastades  in  i ugnen. 

Då  en  hvar  kunde  se,  huru  den  lätt  flytande  bronsen  fyllde  for- 
men, utförde  de  alla  snabbt  mina  befallningar;  jag  hjälpte  till  än  här 
än  där  och  bad  allt  emellan:  — »O,  Gud!  Du  som  i kraft  af  din  all- 
makt uppstod  från  de  döda  och  i glans  uppfor  till  himmelen  — 
och  i ett  nu  var  formen  fylld! 

Cellinis  metod  torde  väl  i hufvudsak  varit  den,  som  bevarats  af  de 
italienska  guldsmederna  och  bronsgjutarna  allt  sedan  medeltiden,  då 
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de  först  inlärde  den  genom  byzantinska  konstnärer.  Flertalet  af  de 
italienska  skulptörerna  under  den  tidigare  renässansen  började  ju  sin 
bana  i guldsmeds  verkstaden,  och  här  fingo  de  lära  sig  de  tekniska  me- 
toderna för  metallarbeten  lika  väl  som  själfva  modelleringen.  Andrea 
Pisano,  Ghiberti,  Michelozzo,  Pollajuolo,  Verrocchio  och  många  andra 
berömda  skulptörer  hade  fått  samma  yrkesutbildning  som  Cellini  och 
göto  sina  verk  enligt  en  liknande  »cire  perdue» -metod  som  han.  Att 
denna  metod  ofta  varit  ganska  bristfällig,  framgår  till  fullo  af  deras 
verk,  isynnerhet  de  ociselerade,  som  visa  en  grof  och  knottrig  yta 
(troligen  i de  flesta  fall  beroende  på  otjänlig  formmassa).  Man  var  då 
äfven  allmänt  af  den  mening,  att  hvarje  bronsverk  skulle  ciseleras  efter 
gjutningen  — detta  betonas  i alla  Ghibertis  kontrakt  för  stora  brons- 
arbeten och  uttryckes  äfven  af  Benvenuto  Cellini,  då  hans  vänner  med 
anledning  af  den  ovanligt  väl  lyckade  gjutningen  af  »Perseus»  afrådt 
honom  från  att  ciselera  statyen: 

»De  resonerade  på  samma  sätt  som  vissa  tyskar  och  fransmän, 
hvilka  känna  till  de  märkvärdigaste  yrkeshemligheter  och  påstå  sig 
kunna  gjuta  bronser  utan  vidare  putsning.  Men  det  är  en  galenskap, 
ty  sedan  bronsen  är  gjuten,  måste  den  retoucheras  med  hammare  och 
mejsel;  sålunda  hafva  de  beundransvärda  antika  konstnärerna  gjort 
och  äfven  de  moderna  — jag  menar  de  moderna,  som  känna  konsten 
att  arbeta  i brons.» 

De  moderna  som  i vår  tid  bäst  känna  konsten  att  arbeta  i brons 
äro  ense  i att  förkasta  all  retouchering  och  slipning  af  figuren,  och  den 
svenske  man,  som  nu  bäst  »känner  till  de  märkvärdigaste  yrkeshemlig- 
heter» icke  blott  påstår,  utan  har  äfven  genom  de  mest  glänsande  exem- 
pel ådagalagdt,  att  äfven  de  finaste  bronser  kunna  framställas,  »utan 
vidare  putsning».  Därmed  ha  rika  nya  möjligheter  öppnats  för  denna 
art  af  plastisk  konst. 


Rembrandts  stora  tafla  på  Nationalmuseum. 


JÄMSIDES  med  den  växande  uppskattningen  af  Rembrandts  ofantligt 
stora  individuella  betydelse  såsom  koloristiskt  geni,  kan  man  i de 
senare  årens  litteratur  spåra  en  sträfvan  att  på  vetenskapligt  sätt 
belysa  hans  konsthistoriska  ställning,  hans  betydelse  som  organiskt 
led  i den  västerländska  konstens  periodvisa  utveckling.  Härvid  ha  åt- 
skilliga bevis  f ramdragits  för  det  betydelsefulla  formella  inflytande,  som 
renässanskonsten  — såväl  den  italienska  som  den  tyska  och  flamska  — ut- 
öfvat  på  Rembrandts  kompositionssätt.  Flere  af  hans  bekanta  kompo- 
sitioner, vare  sig  etsade  eller  målade,  hvilka  fordom  betraktades  såsom  all- 
deles nya  uppslag,  hafva  under  den  analyserande  granskningens  försto- 
ringsglas visat  sig  vara  personliga  öfversättningar  af  äldre  kompositioner. 

Här  är  icke  platsen  att  genomgå  hela  raden  af  dylika  öfversätt- 
ningar i Rembrandts  oeuvre;  vi  hänvisa  till  uppsatser  af  Bode,  Hof- 
stede  de  Groot,  Jan  Veth,  John  Kruse  och  Wilhelm  Valentiner,  sär- 
skildt  den  sistnämnde  har  gifvit  flere  intressanta  uppslag  i antydd 
riktning  i sin  underhållande  bok  »Rembrandt  und  seine  Umgebung.1 

Vid  jämförelser  mellan  arbeten  af  Rembrandt  och  italienska  renäs- 
sansmästare, är  det  framför  allt  af  intresse  att  se,  på  hvad  sätt  den 
store  holländaren  förändrat  och  omskrifvit  den  normgif vande  kompo- 
sitionsf ormen,  huru  han  genom  sin  poetiska  färgkänsla  och  sin  rea- 
listiska sanningskärlek  gjutit  nytt  lif  i gamla  ikonografiska  motiv. 

Rembrandt  stod  ju  midt  uppe  i en  stilperiod,  som  i flere  afseenden 
bildar  en  direkt  reaktion  mot  renässansen.  På  goda  grunder  har  han 


1 Utgifven  i serien  »Zur  Kunstgeschichte  des  Auslandes».  Heitz,  Strassburg  1904. 
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betecknats  såsom  en  af  de  mest  typiska  och  framför  allt  en  af  de  mest 
fängslande  representanterna  för  barocken  inom  måleriet.  I denna  egen- 
skap bygger  Rembrandt  vidare  på  den  grund,  som  lades  af  Caravaggio 
och  hans  elever,  hvilka  ju  ingalunda  voro  inskränkta  endast  till  Italien. 
Den  store  italienarens  ljusdunkelkonst  vann  tvärtom  hastigt  utbredning 
öfver  hela  den  dåtida  europeiska  konstvärlden,  den  blef  ett  mod,  som 
upptogs  i Frankrike  och  Spanien  likaväl  som  i Tyskland  och  Holland, 
där  den  bl.  a.  företräddes  af  så  dugliga  mästare  som  Honthorst,  Bloemart, 
Salomon  de  Bray  m,  fl.  De  beredde  vägen  för  stormästarna  Frans 
Hals  och  Rembrandt.  Dessutom  utgick  från  Caravaggio  en  intimare 
ljusdunkelkonst,  som  fann  sin  första  begåfvade  representant  i Adam 
Elsheimer,  hvilken  ju  i sin  tur  haft  stort  inflytande  på  Rembrandts  lärare 
Lastman  och  Svanenburg. 

Några  antydningar  om  de  allmänna  principerna  i den  caravaggioska 
ljusdunkelkonsten  torde  vara  af  betydelse  för  en  riktig  uppfattning  af 
Rembrandts  ställning  till  sina  stiltypiska  föregångare;  vi  gifva  dem 
med  ledning  af  Valentiners  ofvannämnda  arbete,  som  kanske  äger  sitt 
största  intresse  just  i de  allmänna  analyserna. 

Caravaggios  uttryckssätt  är  ju  framför  allt  riktadt  på  att  fram- 
häfva  kontrasten  mellan  ljus  och  skugga.  Medlet  är  som  bekant  infö- 
randet af  dolda  ljuskällor  i mörka  rum.  Härigenom  ernås  liflig  om- 
växling af  skarpa  dagrar  och  djupa  skuggor,  hvilkas  gränslinjer  med 
förkärlek  betonas,  så  att  hela  bildens  linjespel  bringas  i rörelse.  En 
sådan  komposition  lefver  i otaliga  kurvor  och  bågar  till  skillnad  från 
en  typisk  renässanskomposition,  som  behärskas  af  stora,  enhetliga  linjer, 
hvilka  sammanhålla  kompositionselementen  och  göra  det  hela  lätt  öfver- 
skådligt  genom  att  antyda  den  organiska  byggnaden.  De  skarpa  belys- 
ningseffekterna,  de  konstgjorda  ljuskällorna  användas  icke  under  renäs- 
sansen; icke  ens  de  venetianska  koloristerna  hade  behof  af  detta  slags 
stegring  af  illusionsmedlen.  Det  var  först  när  konsten  sökte  sig  in  på 
mera  subjektiva  områden  och  lade  hufvudvikten  på  skildrande  af  känslor 
och  stämningar,  som  man  började  utveckla  det  egentliga  ljusdunkel- 
måleriet. 
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De  enhetliga  symmetriska  kompositionsformat,  som  renässans- 
mästarna älskat,  — t.  ex.  cirkeln  och  triangeln  - upplöstes  eller  tänjdes 
och  buktades  till  mindre  regelbundna  figurer.  Man  eftersträfvade  icke 
längre  det  stabila  jämviktsläget  i kompositionerna.  Vågarmarna  bragtes 
genom  ojämna  vikter  i rörelse,  massorna  sammanfördes  snarare  med 
hänsyn  till  den  pittoreska  effekten  än  med  tanke  på  den  tektoniska 
byggnaden.  Ovalen  och  den  sneda  linjen  undantränga  cirkeln  och 
horisontalen ; en  diagonal  hufvudriktning  blir  vanlig  i de  figurrika  kom- 
positionerna. 

Gruppernas  omkretslinjer,  som  i högrenässansens  kompositioner 
voro  enhetligt  sammanfattande,  sönderbrytas  i nyckfull  vågrörelse, 
mångfaldigas  och  sammanflätas  utan  rast  eller  ro.  Linjerikedomen  växer 
öfverhufvud  oerhördt,  icke  minst  genom  skuggkonturemas  nyckfulla 
spel.  Man  behöfver  blott  jämföra  ett  ansikte,  tecknadt  af  en  barock- 
målare, med  ett  annat,  utfördt  af  en  renässansmästare  för  att  inse,  huru 
linjespelet  bragts  i svallning.  I de  stora  barock-kompositionerna  snärjes 
blicken  af  vågor  och  kurvor,  som  förlora  sig  i hvarandra,  så  att  vi  icke 
se,  hvar  den  ena  börjar  och  den  andra  slutar. 

Rembrandt  är  den  geniale  representanten  för  detta  slags  måleriska 
stil.  Han  förstår  att  ur  motsättningen  mellan  ljus  och  skugga  fram- 
locka de  lifsförlänande  element  af  ton  och  linje,  som  ingen  af  hans 
föregångare  inom  ljusdunkelkonsten  lyckats  tolka.  I hans  bilder  finnes 
icke  ett  spår  af  den  unkna  källarlukt,  som  ofta  slår  emot  oss  ur  cara- 
vaggioska  skolbilder,  där  råder  det  holländska  soldisets  fuktiga  värme 
och  ton,  mer  eller  mindre  dämpad  med  hänsyn  till  stämningen. 

Rembrandt  är  en  mästare  i att  samman väf va  linjer  och  figurer, 
träd  och  byggnader,  ja,  allt  som  finnes  i bilden  till  ett  enda  stort  och 
samladt  uttryck  för  en  stämning  eller  en  själsrörelse.  Han  sveper  allt 
i sin  trollslöja,  som  har  nifelungahjälmens  förmåga  att  göra  osynligt  det, 
som  vi  icke  böra  se,  ehuru  vi  veta,  att  det  finnes  där.  Hans  figurrika  bil- 
der såsom  t.  ex.  »Frambärandet  i templet»  i Haag,  »Johannes'  predikan»  i 
Berlin,  »Kristus  inför  Pilatus»  i London  samt  äfven  »Nattvakten»  i Amster- 
dam behärskas  af  en  nästan  oändlig  mångfald  af  rörelser  — skuggornas 
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och  linjernas  halfdolda  lek  — de  likna  svallande  hafsperspektiv,  då 
dimman  ännu  dröjer  öfver  vattnet  och  endast  en  och  annan  solbelyst 
våg  slår  fram  ur  diset,  stänkande  gyllene  pärlor  omkring  sig.  Sådana 
kompositioner  utmärka  sig  åtminstone  icke  genom  öfverskådlighet.  Det 
kräfves  ett  noggrant  och  inträngande  studium  för  att  nå  klarhet  be- 
träffande deras  konstruktiva  byggnad  bakom  det  måleriska  skenet. 
Barockens  konst  bereder  oss  öfverhufvud  icke  den  njutning,  som  består 
i att  följa  den  konstnärliga  skapelseprocessen;  den  imponerar  genom 
öfverraskningar,  den  vill  tvinga  oss  att  beundra,  utan  att  lära  oss  förstå. 

Det  säger  sig  själft,  att  en  så  utpräglad  barockmålare  som  Rembrandt 
icke  kunde  upptaga  förebilder  från  renässansen,  utan  att  omsmälta  dem 
enligt  sin  egen  stilkänsla  och  skänka  dem  något  af  barockens  rörelse- 
rikedom, höljande  dem  i en  vibrerande  målerisk  dräkt.  Denna  per- 
sonliga tolkning  af  den  romanska  renässansen  framträder  särskildt 
tydligt  hos  Rembrandt,  då  han  följer  så  stränga  formalister  som  Leonardo 
och  Rafael.  En  jämförelse  mellan  Rafaels  bild  af  Castiglione  i Louvre 
och  Rembrandts  själfporträtt  i London  är  i detta  afseende  synnerligen 
belysande.  Den  kan  gifva  den  uppmärksamme  iakttagaren  en  föreställ- 
ning om,  huru  samma  formella  kompositionsmotiv  kan  omdiktas  genom 
en  effektfull  ljusdisposition  och  den  enhetliga  konturens  upplösning  i 
oroligt  sammanflätade  linjekurvor.  Kompositionstanken  är  i alla  hän- 
delser ursprungligen  Rafaels. 

* * 

* 

Rembrandts  stora  tafla  på  Nationalmuseum  »Claudius  Civilis’  sam- 
mansvärjning» är  som  bekant  endast  ett  fragment.  Den  utgjorde  ur- 
sprungligen midtpartiet  i en  väldig  duk,  som  målades  för  ett  arkadfält 
i trapphuset  i stadspalatset  i Amsterdam.  Den  mäktiga  kompositionens 
allmänna  utseende  kunna  vi  i tanken  rekonstruera  med  tillhjälp  af  fyra 
teckningar  i kopparstickssamlingen  i Miinchen,  hvilka  återge  olika  stadier 
i konstnärens  konception.  Skisserna  äro  delvis  rätt  summariska  och 
ställa  vissa  anspråk  på  åskådarens  interpretationsförmåga,  men  antyda 
dock  så  pass  klart  konstnärens  kompositionstankar,  att  vi  kunna  draga 
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den  stora  taflan,  erbjudande  tillfälle  till  kompletterande  studium  af 
Rembrandts  tanke. 

Gemensamt  för  alla  teckningarna  är  kompositionens  afslutning  i 
bågform  upptill  och  figurernas  placerande  på  en  bred  plattform,  dit  flera 
trappsteg  leda  upp  från  förgrundsplanet  (en  af  teckningarna  är  klippt 


vissa  allmänna  slutsatser  beträffande  deras  inspirationskälla.  Goda 
reproduktioner  af  dessa  teckningar  äro  numera  utställda  vid  sidan  af 
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i kanterna  och  därför  ofullständig).  Figurerna  synas  dels  stå  och  dels 
sitta  kring  ett  långt  bord  midt  på  plattformen;  åt  sidorna  kanta  de  trapp- 
stegen som  föra  ned  mot  förgrunden,  såsom  tydligt  framgår  af  den  största 
teckningen  i Miinchen.  I samma  teckning  se  vi  äfven  att  konstnären 
på  ömse  sidor  i förgrunden  afslutat  båglinjen,  som  anger  grundschemat 
för  figurernas  uppställning,  med  tvenne  betonade  punkter,  liknande 
korta  balustrader  eller  stora  stendjur.  Hufvudprincipen  för  figurkom- 
positionen har  sålunda  varit  att  ställa  centralgruppen  på  ett  podium 
och  trycka  den  något  mot  bakgrunden,  medan  de  båda  flyglarna  dragits 
framåt  och  nedåt.  Linjerna  föras  på  så  vis  från  ömse  sidor  uppåt  mot 
hufvudsaken  i midten. 

Denna  gruppering  synes  som  sagdt  vara  gemensam  för  alla  teck- 
ningarna, ehuru  den  framträder  något  otydligt  i två  af  bladen  i följd 
af  det  flyktiga  utförandet.  Däremot  har  konstnären  icke  genast  funnit 
den  slutligen  använda  gestaltningen  af  kompositionens  öfre  parti.  I den 
sannolikt  senaste  och  fullständigaste  skissen  finna  vi,  att  han  uppbyggt 
en  hög  mur  bakom  figurerna  och  öfver  denna  slagit  en  bred,  monu- 
mental arkad,  som  lämnar  utsikt  mot  bakgrundens  hus  och  träd.  I ett 
af  de  tidigare  och  mest  summariska  utkasten  har  däremot  konstnären 
hängt  en  väldig  oval  baldakin  öfver  figurerna,  så  stor  att  den 
sträcker  sig  öfver  hela  kompositionens  bredd.  Som  en  paraply  breder 
den  sig  öfver  församlingen  och  skulle  naturligtvis,  om  utkastet  vunnit 
gestalt  i färg,  kunnat  bli  af  stor  betydelse  för  ljuseffektens  koncentre- 
rande på  midtgruppen.  Dock  skulle  den  sannolikt  fått  en  ännu  större 
betydelse  för  själfva  linjekompositionen,  för  den  tektoniska  uppbygg- 
naden af  den  väldiga  bilden. 

Genom  denna  mäktiga  baldakin  skulle  kompositionen  indelats  i två 
våningar  med  i hufvudsak  parallella  linjer  — figurernas  båge  på  marken 
och  baldakinens  oval  däröfver  — utan  tvifvel  till  stort  gagn  för  den 
dekorativa  verkan,  som,  att  döma  af  de  senare  skisserna,  knappast 
understödts  af  det  mycket  höga  och  något  tomma  öfre  partiet  med 
muren  och  arkaden.  Det  första  inspirerade  utkastet  låter  oss  sålunda 
ana  en  i verklig  mening  storslaget  dekorativ  väggkomposition,  lätt  öfver- 
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skådlig,  rytmiskt  indelad  med  tydligt  betonande  af  hufvudsaken.  Det 
lönar  för  visso  mödan,  att  med  tillhjälp  af  sin  bildfantasi  söka  utarbeta 
de  antydningar  konstnären  lämnat  i detta  flyktiga  utkast,  ty  han  har  här 
syftat  mot  någonting  ovanligt  i kompositionelit  afseende.  Vi  kunna 
icke  bilda  oss  någon  fullt  säker  föreställning  om  den  ursprungligen  af- 
sedda  dispositionen  af  färg  och  ljus,  men  linje-  och  massverkan  fram- 


Rembrandt,  Kompositionsutkast  till  »Claudiixs  Civilis’  sammansvärjning».  Munchen. 


träda  tillräckligt  klart  för  att  öfvertyga  oss  om  kompositionens  isolerade 
ställning  bland  Rembrandts  verk. 

Det  ligger  nära  till  hands  att  spörja  efter  en  yttre  inspirationskälla 
till  dessa  hos  Rembrandt  så  ytterst  ovanliga  kompositionstankar.  Jag 
är  äfven  öfvertygad  om  att  en  sådan  förekommit,  ehuru  konstnären 
som  vanligt  begagnat  sig  af  den  på  ett  mycket  personligt  sätt. 
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Den  kompositionsform,  hvars  grunddrag  vi  funnit  antydda  i Rem- 
brandts  första  flyktiga  utkast,  är  mycket  vanlig  i den  italienska  hög 
renässansens  stora  altarbilder  och  fresker.  Vi  möta  den  ofta  hos  Fra 
Bartolommeo  (bilder  i Lucca  och  Palazzo  Pitti)  och  hos  Andrea  del 
Sarto,  men  kanske  mest  fulländad  hos  Rafael.  Hans  bekanta  fresk  i 
S.  Severo  i Perugia  och  framför  allt  »Disputan»  i Stanza  della  Segnatura 
i Vatikanen  äro  de  mest  betydande  exemplen  härpå.  »Disputans» 


Rafael,  »Disputa».  Vatikanen. 


klassiska  komposition  torde  vara  tillräckligt  bekant  för  att  icke  behöfva 
beskrifvas.  Hvarje  konstintresserad  torde  äga  någon  föreställning  om 
betydelsen  af  figurernas  fördelande  på  två  våningar  och  deras  upp- 
ställande efter  konkava  båglinjer,  som  divergera  på  ändarna  och  leda 
åskådarens  blickar  mot  hufvudsaken,  motivets  idella  kärna.  Central- 
gruppen i midten,  kyrkofäderna  kring  altarbordet,  är  som  bekant  pla- 
cerad på  ett  podium  och  skjuten  in  emot  bakgrunden,  medan  flyglarna 
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dragas  i kongruenta  bågar  mot  förgrunden  och  afslutas  med  korta  balu- 
strader. Den  tjocka  molnbädden  öfver  figurernas  hufvud  bildar  som 
en  baldakin,  öppen  framtill,  tillräckligt  fast  för  att  uppbära  en  lång  rad 
af  helgon  och  profeter.  Midtpartiet  uppdrages  i en  konisk  spets  genom 
Kristus,  Maria  och  Johannes  samt  afslutas  med  den  välsignande  Gud 
Fader. 

Rafaels  »Disputå»  var  utan  tvifvel  väl  bekant  för  Rembrandt 
genom  italienska  gravyrer.  Han  ägde  sådana  i betydande  mängd ; bl.  a. 
tre  hela  volymer  kopparstick  af  Marcantonio,  som  ju  hufvudsakligen 
sysslade  med  återgifvande  af  rafaeliska  kompositioner.  Äfven  om 
»Disputan»  icke  ingick  i Marcantonios  graverade  oeuvre,  så  fanns  den 
väl  i någon  annan  gravyrportfölj  i Rembrandts  atelier.  Ett  så  popu- 
lärt verk  kunde  knappast  saknas  hos  en  samlare  af  italienska  gravyrer. 
Huru  stort  värde  Rembrandt  satte  på  dessa  saker,  framgår  bl.  a.  däraf, 
att  han  lämnade  sin  förnämsta  etsning,  »Hundergulden-bladet»,  i utbyte 
mot  Marcantonios  gravyr,  »Pesten  i Phrygien».  Den  lycklige  man,  som 
gjorde  bytet  med  Rembrandt,  har  själf  antecknat  härom  på  frånsidan 
af  det  undfångna  »Hundertgulden-bladet»,  som  sedermera  hamnat  i 
kopparstickskabinettet  i Amsterdam.  Dessutom  lämna  flere  af  Rem- 
brandts etsningar  och  målningar  otvetydiga  vittnesbörd  om,  att  han 
med  uppmärksamhet  studerat  Marcantonios  gravyrer  efter  Rafaels  mål- 
ningar i Stanzerna. 

I den  bekanta  etsningen,  framställande  Kristus  predikande  i sädes- 
ladan  (»La  petite  tombe»,  B.  67.)  är  hufvudfiguren  lånad  från  Disputan  . 
Raderingen  Adam  och  Eva  (B.  28.)  är  sannolikt  inspirerad  af  en  af 
takmålningarna  i samma  rum  som  »Disputan».  En  af  Rembrandts  teck- 
ningar i museet  i Dresden,  framställande  huru  Gud  fader,  buren  af 
änglar,  framträder  inför  Abraham,  ansluter  sig  i af  seende  å komposi- 
tionens hufvudlinjer  till  Rafaels  berömda  målning  af  Jehova,  talande 
till  Noak  (i  taket  till  Stanza  Eliodoro).  Dessa  exempel  torde  redan  till 
fyllest  bevisa,  att  Rembrandt  verkligen  sökte  personligen  tillägna  sig 
kompositions-  och  formelement  ur  Rafaels  vatikanska  fresker,  som  han 
studerade  i stick  af  Marcantonio  och  andra  italienska  gravörer.  Det  är 
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ju  föröfrigt  ett  välkändt  faktum,  att  Rembrandt  var  en  stor  beundrare 
af  Rafaels  konst.  Enligt  bouppteckningsinventariet  skulle  han  t.  o.  m. 
ägt  ett  egenhändigt  porträtt  af  den  store  urbinaten,  och  säkerligen  skulle 
han  gärna  köpt  samme  mästares  berömda  Castiglione-bild,  då  den 
såldes  på  auktion  i Amsterdam,  om  ej  priset  varit  för  högt.  Han  an- 
tecknar priset  (3,500  gulden)  och  gör  en  skiss  af  bilden,  hvilken,  såsom 
redan  antyddes,  fått  tjäna  som  mönster  för  kompositionen  i hans  själf- 
porträtt  i National  Gallery  samt  för  en  tidigare  etsning. 

Det  vore  korttänkt  att  antaga,  att  Rembrandt  gick  till  väga  på 
ofvan  antydt  sätt,  då  det  gällde  att  komponera  en  väldig,  figurrik 
bild  för  en  på  förhand  angifven  plats  i stadshuset  i Amsterdam. 
Ingen,  som  har  någon  kännedom  om  Rembrandts  konst  och  arbetssätt, 
torde  väl  föreställa  sig,  att  han,  sedan  han  fått  mottaga  uppdraget, 
började  med  att  bläddra  igenom  sina  gravyrportföljer  för  att  finna 
lämpliga  kompositionsmotiv.  Den  sortens  arbetssätt  har  aldrig  stått  i 
kurs  under  konstens  blomstringstider.  Vi  kunna  vara  förvissade  om 
att  Rembrandts  första  hastiga  kompositionsutkast  var  ett  omedelbart 
inspirationsuttryck.  Just  som  sådant  har  det  i all  sin  flyktighet  ett 
högt  och  bestående  värde.  Det  återger  hans  egna  tankar,  men  dessa 
ha  fostrats  och  mognat  under  studium  af  den  klassiska  konsten,  i detta 
fall  särskildt  Rafaels  »Disputa».  De  yttre  förhållandena,  det  stora  vägg- 
fältet, afslutadt  med  en  arkadbåge,  torde  i sin  mån  bidragit  att  hos 
konstnären  frammana  mer  eller  mindre  djupt  liggande  studieintryck  af 
Rafaels  kompositioner. 

Den  allmänna  dispositionen  blef  i stort  sedt  likartad  hos  Rembrandt 
som  i »Disputan»,  men  då  han  icke  hade  ringaste  anledning  att  införa 
något  som  helst  empyreum  i en  öfre  våning,  valde  han  i stället  den 
stora  baldakinen,  som  kunde  göra  ungefär  samma  dekorativa  nytta  som 
en  öfre  figurrad  och  hvilken  för  öfrigt  äfven  är  ett  vanligt  komposi- 
tionselement  i högrenässansens  monumentalt  uppbyggda  altarbilder. 
(Jämför  Rafaels  och  Fra  Bartolommeos  bilder  i Pal.  Pitti.)  Hvarför 
Rembrandt  sedan  under  den  vidare  utarbetningen  frångick  detta  första 
utkast  med  en  rytmisk  indelning  i två  våningar  är  svårt  att  afgöra,  då 
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vi  uteslutande  äro  hänvisade  till  små  skisser.  Kanske  föreföll  det  honom 
alltför  utprägladt  italienskt,  kanske  ansåg  han  sig  ha  trädt  för  nära 
»den  gudomliges  > konst?  Frågorna  måste  lämnas  obesvarade.  Vi  få 
nöja  oss  med  att  konstatera,  att  dispositionen  af  det  nedre  partiet  bibe- 
hölls i hufvudsak  oförändrad  och  att  det  öfre  partiet  fick  en  tämligen 
allmängiltig  barockkaraktär. 

För  kompositionens  dekorativa  effekt  spelade  naturligtvis  färgen 
en  väsentlig  roll.  Såväl  den  största  teckningen  i Miinchen  som  mål- 
ningsfragmentet  i Nationalmuseum,  hvilket  väl  kan  betraktas  såsom  i 
hufvudsak  fullbordadt,  antyda,  att  färgen  stämts  i de  ljusaste  och 
klaraste  tonerna  i midten  och  hållits  mörkare  på  flyglarna  — en  själf- 
f allen  koloristisk  disposition  i en  komposition,  där  hufvudgruppen  i 
midten  skjutits  längst  in  mot  bakgrunden.  Vi  återfinna  samma  prin- 
cipiella färgställning  i »Disputan»,  ehuru  vida  mindre  utvecklad  än  hos 
Rembrandt.  Hos  Rafael  är  färgen  endast  kompositionstankamas  och 
figurformernas  omklädnad,  hos  Rembrandt  synes  den  vara  det  grund- 
stoff, af  hvilket  det  hela  är  uppbyggdt. 

Rafaels  berömda  komposition  kunde  naturligtvis  icke  vinna  gestalt 
genom  Rembrandts  penna  annat  än  i koloristisk  barocköfversättning. 
Den  klara,  enhetliga,  sammanbindande  linjedispositionen,  som  gör 
Rafaels  »Disputa»  till  ett  oöfverträffadt  mästerverk  af  klassisk 
harmoni  och  den  höga,  kristallrena  dager,  som  vibrerar  öfver  hans 
oändligt  vida  landskap,  omsattes  hos  Rembrandt  i svallande  våg- 
rörelse och  skarpa  kontraster  af  ljus  och  skugga.  Han  placerar  figu- 
rerna i midten  på  ömse  sidor  om  ett  bord,  så  att  inga  raka  linjer 
eller  tomma  ytor  framträda.  Linjen  öfver  deras  hufvud  beskrifver 
oregelbundna  vågor,  och  den  dragés  ned  åt  ömse  sidor  icke  jämnt,  utan 
med  afbrott  och  kaskader.  Konstnären  tyckes  knappast  haft  någon 
afsikt  att  leda  våra  blickar  genom  figuruppställningen,  trots  att  han 
väljer  det  klassiska  schemat.  Det  är  troligen  ofrivilligt  som  Rembrandt 
här  ger  oss  en  komposition,  som  verkar  mera  konstruktiv  än  pittoresk, 
och  vi  ha  alla  skäl  att  antaga,  att  konstnären,  då  han  utförde  sin  kom- 
position i färg,  förstod  att  beslöja  alla  konstruktiva  element  genom  sin 

O.  Sirén : Florentinsk  renässansskulptur.  15 
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ljusbehandling.  Omgestaltningen  af  kompositionens  öfre  parti,  som 
först  fylldes  med  en  klassisk  baldakin  och  sedan  med  en  mur,  öfver 
hvilken  tunga,  breda  hvalfbågar  öppna  sig,  var  kanske  äfven  i grunden 
ett  nödvändigt  offer  åt  barocken. 

* * 

* 

Till  slut  en  parallell.  »Claudius  Civilis,  sammansvärjning»  i National- 
museum intager  i viss  mån  en  liknande  ställning  inom  Rembrandts 
ceuvre  som  Mediceergrafvårdarna  bland  Michelangelos  arbeten.  Båda 
verken  skapades  af  mästare,  som  hade  sin  lyckligaste  tid  bakom  sig 
och  hvilkas  mandoms  styrka  redan  tärts  af  motgångar  och  pröfningar. 
Äfven  i Rembrandts  storverk  synes  mig  bo  en  djup  stämning  af  resig- 
nation, en  underström  af  återhållet  känslopatos,  som  ger  de  underliga 
figurerna  en  fläkt  af  sagans  stora,  mystiska  skönhet.  Rembrandts 
framställning  rör  sig  ju  äfven  om  caesarism  och  folkfrihet,  och  konst- 
nären hade  skäl  att  på  grund  af  samtida  händelser  intaga  en  betonad 
individuell  ställning  till  motivet,  äfven  om  han  aldrig  kände  något  af 
Michelangelos  frihetslidelse. 

Michelangelos  stort  anlagda  verk  blefvo  aldrig  fullbordade,  vi  måste 
söka  föreställa  oss  de  planerade  kompositionerna  med  tillhjälp  af  flyk- 
tiga pennskisser  o.  dyl.  Huruvida  Rembrandts  stora  bild  någonsin  helt 
fullbordats  är  ovisst;  i alla  fall  återstår  däraf  endast  ett  fragment,  och 
vi  äro  hänvisade  till  hans  teckningar,  då  vi  söka  bilda  oss  en  upp- 
fattning af  kompositionens  ursprungliga  utseende.  Liksom  diskussionen 
om  Michelangelos  Mediceergrafvar  försvårats  af,  att  de  flyktiga  utkasten 
tillåta  olika  tolkningar  af  konstnärens  afsikter,  så  torde  äfven  Rembrandts 
teckningar  kunna  bli  föremål  för  en  del  divergerande  utläggningar  i 
fråga  om  enskilda  figurer  o.  dyl.  Vi  ha  därför  uteslutande  hållit  oss 
till  den  allmänna  kompositionstanken,  ledmotivet  i mästarens  bilddikt, 
hvilket  icke  torde  kunna  missförstås. 


Förhållandet  mellan  konsthistoria  och 
konstteori. 


DET  TORDE  VARA  ett  oförnekligt  faktum  att  många  konstfor- 
skare i våra  dagar  stå  likgiltiga  eller  skeptiska  gent  emot  de 
försök,  som  gjorts  att  införa  estetiken  eller  rättare  sagdt  den 
teoretiska  förklaringen  af  det  konstsköna  — till  skillnad  från  den  all- 
männa estetiken,  som  omfattar  det  sköna  såväl  i naturen  som  i alla  olika 
konstformer  — på  den  historiska  konstforskningens  område.  Det  före- 
faller som  om  man  hyste  fruktan  för  att  komma  i beroende  af  något 
slags  psykologiska  eller  metafysiska  värdemätare  af  den  art,  att  de 
kunde  rubba  vetenskapens  empiriska  grundval,  och  som  om  man  där- 
för ansåge  försiktigast  att  bedrifva  konsthistorien,  oberoende  af  all  es- 
tetisk teori  såsom  en  rent  historisk  vetenskap  af  öfvervägande  deskrip- 
tiv natur.  Åsikten  finnes  naturligtvis  endast  implicite  hos  alla  de  for- 
skare, som  följa  gamla  strömfåror,  utan  att  reflektera  öfver  sin  veten- 
skaps allmänna  syften  och  möjligheter. 

Konsthistorien  samlar  och  ordnar  det  väldiga  materialet  af  monu- 
ment och  bildverk  från  olika  tider  och  perioder.  Den  lär  oss  huru 
konsten  utvecklats  hos  vissa  nationer  och  individer.  Den  visar  stilfor- 
mernas successiva  framträdande.  Karakteriserar  det  formella  uttrycks- 
sättet hos  skolor  och  skapande  personligheter,  därvid  klarläggande  de 
inflytelser,  under  h vilka  de  framvuxit.  Den  lär  oss  förstå  ornamentens 
motiv,  byggnadsverkens  konstruktion  samt  ger  oss  medel  att  bestämma 
monumentens  historiska  ställning  och  betydelse.  Metoden  är  vanligen 


— 228  — 


analytisk.  Man  utgår  från  de  enskilda  företeelserna  till  de  allmänna, 
men  sträfvar  därvid  icke  att  ur  de  skiftande  företeelserna  framdraga 
normer  för  allmänna  värdeomdömen  eller  estetik  kritik.  De  omdömen, 
som  afgifvas  inom  den  rena  konsthistorien,  äro  historiskt  beroende,  relativa 
värdebestämningar,  endast  afsedda  att  ställa  individen  eller  konstver- 
ket i riktigt  förhållande  till  deras  samtid. 

Utan  tvifvel  erbjuda  sig  fortfarande  tillräckligt  rika  och  fängslande 
uppgifter  på  de  antydda  områdena  för  att  tränga  teoretiska  synpunkter 
i bakgrunden.  Ännu  finnes  åtskilligt  konsthistoriskt  material  ouppsökt 
eller  åtminstone  oordnadt  och  obearbetadt  — det  lockar  som  villebråd 
i skogen  för  jägaren.  En  del  forskare  ge  äfven  uttryck  åt  en  känsla 
af  att  ämnet  ännu  icke  är  moget  för  den  finare  siktningen;  att  för 
mycken  osäkerhet  är  rådande  beträffande  viktiga  bestämningar  för  att 
tillåta  en  någorlunda  säker  utformning  af  sammanfattande  principer 
och  teoretiska  synpunkter.  Man  vill  uppskjuta  sådana  uppgifter  till 
längre  fram,  då  vi  nått  en  fullständigare  öfversikt  af  materialet  och 
måhända  något  större  klarhet  beträffande  metoderna.  Ståndpunkten  är 
mer  än  förklarlig  på  grund  af  den  nästan  dagliga  ökning  af  det  konst- 
historiska forskningsmaterialet,  som  vi  fortfarande  kunna  bevittna,  samt 
däraf  följande  allt  strängare  historisk  specialisering,  men  det  må  dock 
ifrågasättas  om  den  är  fullt  riktig.  Allmänna  metoder  och  principer 
kunna  väl  utarbetas  under  växelverkan  med  det  ordnande  detaljarbetet. 
H vilken  vetenskap  står  väl  väntande  med  att  uppdraga  de  stora  linjerna 
och  forskningsvägarna  tills  allt  material  är  klarlagdt  och  undersökt? 

Det  synes  oss  sålunda  icke  blott  önskvärdt,  utan  äfven  möjligt 
(trots  det  fragmentariska  tillståndet  af  våra  kunskaper)  att  söka  ange 
vissa  riktlinjer  för  konstvetenskapen  utom  gränserna  för  den  rent  histo- 
riska forskningen.  Genom  att  formulera  sådana,  till  en  början  ytterst 
ofullständiga  och  sväfvande  försök,  kunna  vi  hoppas  att  småningom 
nå  fram  till  en  fullständigare  uppfattning  af  konstens  väsen  och  kultur- 
värde samt  af  de  historiska  och  de  teoretiska  konststudiernas  ömse- 
sidiga betydelse.  Föröfrigt  kan  det  med  skäl  ifrågasättas,  om  det 
verkligen  är  möjligt  för  den,  som  ägnat  sig  åt  studium  af  bildkonstens 
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rika  skatter,  att  förblifva  neutralt  likgiltig  i estetiskt  afseende.  Teore- 
tiskt tänkbart  är  det  väl  endast  för  katalogförfattaren  och  dokument- 
forskaren, aldrig  för  den,  som  sträfvar  att  personligen  tillägna  sig  ämnet 
och  att  meddela  andra  någon  förståelse  af  konstens  väsentliga  element. 
Den  estetiska  värdesättningen  måste  för  honom  alltid  utgöra  ett  under- 
förstått faktum,  grundadt  på  en  mer  eller  mindre  utvecklad  känsla, 
som  utan  föregående,  medveten  analys  framkallar  ett  intryck  af  estetisk 
likgiltighet  eller  intresse  — huru  skickligt  han  än  sedan  må  söka  att 
maskera  sina  uttalanden  i historisk  kostym  och  stöda  dem  genom 
objektiva  bevis.  Äfven  den  enklaste  stilistiska  beskrifning  förutsätter 
i själfva  verket  en  estetisk  måttstock,  på  hvilken  företeelserna  kunna 
mätas.  Huru  mycket  mera  då  hvarje  försök  till  karakteristik  af  indivi- 
duella konstnärer,  skolor  och  stilperioder! 

På  hvad  sätt  denna  estetiska  måttstock  står  att  finna,  är  en  fråga, 
som  sysselsatt  många  framstående  tänkare  och  forskare  under  olika 
tider.  Då  vi  gå  att  i största  korthet  belysa  densamma,  så  sker  det  huf- 
vudsakligen  för  att  därmed  påvisa  betydelsen  af  en  växelverkan  mellan 
historiska  och  teoretiska  konststudier. 

För  att  finna  enhetliga  principer,  som  kunna  tillmätas  en  norm- 
gifvande  betydelse  inom  en  viss  vetenskap,  måste  man  naturligtvis 
söka  utdraga  det  gemensamma  elementet  ur  alla  de  företeelser,  som 
falla  inom  ifrågavarande  vetenskaps  forskningssfär.  Förfaringssättet 
är  väl  i stort  sett  detsamma  inom  flertalet  vetenskaper,  vare  sig  dessa 
normgifvande  principer  tillmätas  en  mer  eller  mindre  definitiv  karaktär 
och  benämnas  lagar  eller  hypoteser.  En  vetenskap,  som  icke  söker 
efter  sådana  principer,  utan  tvärtom  förklarar  sig  tillfredsställd  med 
mångfalden  af  de  empiriskt  iakttagna  företeelserna,  som  helt  enkelt 
uppradas  bredvid  hvarandra,  den  förklarar  äfven  därmed,  enligt  Konrad 
Langes  träffande  uttryck,  »sin  egen  bankrutt». 

Är  det  då  med  andra  ord  nödvändigt  att  först  utfinna  vissa  prin- 
ciper, enligt  hvilka  de  objektiva  företeelserna  kunna  värderas,  innan  vi 
gå  att  uppsöka  dem,  att  uppbygga  ett  visst  schema,  enligt  hvilket  ma- 
terialet tillyxas,  så  att  det  passar  in  i den  stora  byggnad,  som  hägrar 
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i forskarens  fantasi?  Ingalunda!  Det  är  just  på  denna  punkt  som  den 
gamla  idéestetiken  felat  i så  hög  grad  att  den  bringat  hela  vetenskapen 
i vanrykte.  Den  odlades  hufvudsakligen  af  spekulativa  filosofer,  som 
hade  en  tillräckligt  abstrakt  och  opersonlig  kännedom  om  konst  för 
att  utan  vidare  våga  sig  på  metafysiska  bestämningar  af  det  sköna, 
hvilka  sedan,  så  godt  sig  göra  lät,  belystes  genom  lämpligt  valda  exem- 
pel från  konstens  och  lifvets  olika  områden.  Man  utgick  från  den 
filosofiska  begreppsbestämningen,  och  sökte  sig  på  spekulativ  väg  fram 
till  en  teoretisk  konstlära.  Det  var  behofvet  att  inordna  konsten  i ett 
metafysiskt  system,  som  var  det  ledande  för  denna  estetiska  riktning. 
Sträfvan  var  så  till  vida  storslagen  att  man  sökte  bereda  konsten  och 
estetiken  framstående  platser  i den  stora  världsekonomien,  men  det 
skedde  i allmänhet  mera  på  grund  af  filosofiska  kraf  än  i följd  af  intim 
kärlek  och  förståelse  af  konsten  och  därför  kom  denna  oftast  till  korta 
på  filosofiens  bekostnad.  Denna  metafysiska  estetik  kunde  i ovarsamma 
händer  antaga  en  nästan  farlig,  konstfientlig  karaktär,  då  man  prokla- 
merade lagar,  som  belystes  med  exempel,  valda  ur  ensidiga  akade- 
miska och  klassicistiska  konstriktningar.  Såsom  ett  exempel  må  vi  endast 
erinra  om  Lessings  konstteoretiska  verksamhet,  som  knappast  varit  till 
gagn  för  den  tyska  bildkonstens  fria  och  sunda  utveckling. 

Den  modärna  konstteoretikerns  hufvudsträfvan  går  ut  på  att  sam- 
manföra under  enhetliga  synpunkter  de  skiftande  företeelserna,  att  med 
kännedom  om  mångfalden  påvisa  enheten.  Hans  utgångspunkt  är  under 
alla  förhållanden  en  grundlig  empirisk  materialforskning,  därigenom 
ställes  estetiken  på  fast  vetenskaplig  mark.  Konsthistorien  bildar  en 
oundgänglig  förutsättning  till  konstteorien. 

Det  är  visserligen  sant,  att  på  senare  tid  upprepade  försök  gjorts 
att  inrangera  estetiken  såsom  en  underaf delning  i psykologien,  men 
något  betydande  positivt  resultat  har  härvid  icke  uppnåtts.  Konrad 
Lange,  som  noggrant  genomarbetat  de  moderna  psykologernas  estetiska 
system,1  framhåller  att  enighet  icke  uppnåtts  i detta  läger  ens  angående 
sådana  grundspörsmål  som  t.  ex.  huruvida  alla  känslor  kunna  hän- 

1 Jfr  Konrad  Lange,  Das  Wesen  der  Kunst.  Zweite  Auflage,  1907.  Kapitlet  »Die  Methode». 
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föras  till  de  två  stora  grundtyperna  lust  och  olust,  eller  om  det  där- 
jämte gifves  ett  särskildt  slags  känslor  af  spänning;  andra  exempel  att 
förtiga.  Den  största  osäkerhet  är  öfverhufvud  rådande  inom  den  psy- 
kologiska estetiken.  Metoderna  synas  alltid  förblifva  till  en  viss  grad 
godtyckliga;  några  bestämda  principer,  som  ägde  tillämpning  på  hela 
det  konsthistoriska  materialet,  hafva  icke  utkristalliserats  af  denna 
vetenskap.  Som  bekant  använder  sig  den  psykologiska  estetiken  framför 
allt  af  själfiakttagelsens  och  det  psykologiska  experimenterandets  metoder. 
Med  andra  ord,  man  frågar  sig  själf  och  andra  beträffande  estetiska 
intryck  under  vissa  gifna  förutsättningar,  och  tillmäter  sedan  de  på 
dessa  vägar  vunna  resultaten  allmänt  värde.  Det  har  dock  småningom 
visat  sig,  att  man  härvid  ofta  gjort  sig  skyldig  till  omedvetet  själfbe- 
drägeri.  De  subjektiva  känslorna  kunna  i allmänhet  icke  analyseras 
annat  än  som  minnesintryck  af  psykiska  tillstånd,  de  afgifva  icke  nå- 
gon fast  grund  för  objektiva  principer.  Det  psykologiska  experimente- 
randet leder  om  möjligt  till  ännu  större  godtycklighet.  Hvem  kan 
garantera,  att  de  personer,  som  användas  vid  sådana  experiment  verk- 
ligen äro  estetiskt  omdömesgilla  eller  icke  på  förhand  i viss  riktning 
påverkade  af  de  spörsmål,  som  skola  besvaras?  Faran  härför  är  så 
mycket  större  som  de  vanligen  utväljas  bland  den  experimenterandes 
lärjungar  och  bekanta.  Hos  den  stora  allmänheten  åter  är  det  este- 
tiska omdömet  endast  en  afspegling  af  modeströmningar,  som  ingen 
behöfver  forska  efter  för  att  lära  känna.  Känslor  borde  redan  därför 
icke  göras  till  föremål  för  experimenterande,  säger  Lange,  att  de  icke 
äro  mätbara.  Betänker  man  då,  att  de  estetiska  känslorna,  enligt  hvad 
som  allmänt  erkännes,  uppstå  ur  de  mest  komplicerade  psykiska  pro- 
cesser, så  inser  man  lätt  att  experiment  öfver  sådana  icke  kunna 
skänka  annan  behållning  än  hvad  vi  redan  veta  genom  själfiakttagelse. 
De  verkliga  resultaten  hafva  äfven  visat  sig  ytterst  obety dande,  af  värde 
endast  för  de  mest  elementära  spörsmål. 

Den  nämnde  forskaren,  till  hvilkens  väl  grundade  kritik  af  den  expe- 
rimentella metoden  vi  här  i hufvudsak  anslutit  oss,  anser,  att  estetikens 
två  väsentligaste  arbetsmedel  utgöras  af  abstraktion  ur  språkbruket  och 
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abstraktion  ur  konsthistorien.  Dessa  arbetsmedel  ha  icke  mera  att  göra 
med  psykologien  än  hvilka  andra  metoder  som  helst  hos  hvarje  annan 
vetenskap,  som  sysslar  med  yttringar  af  människoanden.  Då  vi  in- 
skränka oss  till  de  bildande  konsternas  teori,  så  torde  dock  abstrak- 
tionen ur  språkbruket  få  ett  mycket  underordnadt  värde  i jämförelse 
med  abstraktionen  ur  konsthistorien.  Hänsyn  till  språkbruket  och  därur 
dragna  konsekvenser  äro  ju  dessutom  till  en  viss  grad  naturliga  förut- 
sättningar vid  hvarje  försök  att  bestämma  lagarna  för  den  mänskliga 
psykes  uttryckssätt. 

Vända  vi  oss  till  konsthistorien,  så  gäller  det  naturligtvis  främst 
att  intränga  i de  stora  konstnärernas  verk  och  i dem  söka  påvisa  de 
element,  som  äro  gemensamma  för  dem  alla,  oberoende  af  tid  och  yttre 
förhållanden,  tydligt  skönjbara  under  olika  individuella  konstellationer. 
Forskarens  sak  är  icke  att  döma  och  mästra  de  store  — att  söka 
stämma  deras  konst  så  att  den  passar  till  de  modärnaste  estetiska  in- 
strumenten — utan  att  hos  dem  lära  och  iakttaga  för  att  sålunda 
vinna  insikt  om  de  lagar,  som  legat  till  grund  för  deras  verksamhet. 
»Lika  litet  som  det  kan  falla  naturforskaren  in  att  ge  naturen  före- 
skrifter om  huru  den  bör  skapa,  tillkommer  det  estetikern  att  bestämma 
hurudana  de  stora  konstverken  böra  vara.  Liksom  naturforskaren 
afläser  lagarna  för  naturens  tilldragelser  med  stöd  af  de  fakta  han  ur 
dessa  inhämtar,  så  måste  estetikern  afläsa  konstens  lagar  ur  de  stora 
konstverken. » 

Härvid  är  emellertid  att  märka,  att  studiet  af  människosjälens  ytt- 
ringar aldrig  kan  vara  objektivt  i samma  grad  som  studier  af  naturföremål. 
Den  egna  känsloerfarenheten  kommer  ju  alltid  att  bilda  en  förutsätt- 
ning och  en  bakgrund  för  alla  undersökningar  af  estetiska  uttryck  för 
olika  själsrörelser.  Vi  kunna  icke  döma  om  andras  känslor  annat  än 
på  grund  af  våra  egna.  Det  är  en  illusion,  då  vi  säga  oss  betrakta 
och  bedöma  psykologiska  förhållanden  på  ett  »opersonligt»  sätt,  ty  det 
kan  icke  undgås  att  omdömet  i någon  mån  färgas  af  det  medvetande, 
i hvilket  det  utformas.  Vårt  omdöme  utbildas  med  andra  ord  under 
en  ständig  växelverkan  mellan  våra  subjektiva  själsrörelser  och  våra 
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studier  af  de  stora  konstnärernas  verk.  Det  är  sammanflätadt  af  själs- 
lifvets  tusen  fina  trådar  och  de  historiska  kunskapernas  kedja.  Båda 
elementen  äro  nödvändiga  vid  utbildandet  af  den  estetiska  måttstocken  : 
saknas  någotdera,  så  blir  omdömet  alltid  till  en  viss  grad  orättvist 
och  ensidigt.  Talr  ika  exempel  härpå  erbjuda  de  öfverdrifna  eller  pole- 
miska uttalanden  om  olika  slag  af  konst,  som  vi  äga  af  många  fram- 
stående konstnärer,  samt  å andra  sidan  de  kortsynta  konstdomar,  som 
fällts  af  forskare,  som  förlorat  sig  i någon  förgången  epok.  I det  ena 
fallet  äro  de  subjektiva  känslorna  dominerande;  i det  andra  fallet  en 
ensidig  och  blodlös  abstraktion  ur  de  historiska  studierna,  en  intellek- 
tuell formel,  som  dödat  naturliga  själskraf. 

Allt  det  som  med  rätta  går  under  namn  af  konst  och  icke  blott 
utgör  ett  stycke  målad  väf  eller  huggen  sten,  torde  vara  uttryck  för 
mer  eller  mindre  komplicerade  emotionella  tillstånd  eller  rörelser  hos 
den  skapande.  Detta  själselement  är  ett  gemensamt  kännetecken  för 
all  verklig  konst,  men  det  framträder  på  tusen  olika  sätt  i växlande 
kombinationer.  Bildkonsten  kunde  på  grund  häraf,  synes  oss,  med 
skäl  indelas  enligt  samma  allmänna  schema  som  diktkonsten,  nämligen 
i lyrisk,  episk  och  dramatisk  samt  — för  att  icke  på  något  onaturligt 
sätt  uttänja  gränserna  för  dessa  grupper  — i en  fjärde  kategori,  som 
vi  i brist  på  något  bättre  namn  benämna  novellistisk.  Till  denna  sist- 
nämnda kategori  måste  t.  ex.  större  delen  af  den  holländska  1600-tals- 
konsten  hänföras  (icke  på  grund  af  de  novellistiska  motiven,  utan  på 
grund  af  uppfattnings-  och  framställningssättet),  ehuru  inom  samma 
skola  dock  äfven  påträffas  exempel  på  de  andra  nyssnämnda  slagen  af 
konst.  Sålunda  kan  t.  ex.  Jan  Steen  stundom  höja  sig  till  verklig  episk 
skildringskonst,  Ruysdael  är  ofta  en  fin  lyriker,  likaså  Cuyp  och  van 
der  Meer,  under  det  att  en  Ostade,  en  Potter,  en  van  der  Veide  samt 
flertalet  porträttmålare  äro  förträffliga  novellister.  Härmed  antydes 
ingalunda,  att  en  utpräglad  realism  tvingar  konstnären  in  på  det  no- 
vellistiska området;  det  bästa  motbeviset  är  Rembrandt,  som  i emotio- 
nellt afseende  oftast  torde  få  betecknas  såsom  dramatiker  eller  lyriker, 
ehuru  hans  konst  öfverspänner  hela  skalan  af  mänskliga  känslostäm- 


— 234  — 


ningar.  Att  en  konstnär  som  Michelangelo  genomgående  är  dramati- 
ker, torde  icke  behöfva  påpekas,  ej  heller  att  Rafael  är  lyriker  i sina 
tidigare  madonnabilder  och  dramatiker  i sina  senare  stora  fresker,  eller 
att  Piero  della  Francesca,  Tizian  och  Paolo  Veronese  vanligen  uttrycka 
sig  med  episk  bredd,  Botticelli  och  Giorgione  med  lyrisk  innerlighet, 
medan  konstnärer  som  Ghirlandajo  och  Pinturicchio  äro  utmärkta  no- 
vellister — alla  dessa  och  massor  af  liknande  bestämningar  ge  sig 
själfva,  så  att  säga,  då  man  med  någon  kännedom  om  det  konsthisto- 
riska materialet,  börjar  reflektera  öfver  dessa  spörsmål.  Indelningen 
är  relativ  och  fullständigt  naturlig ; den  erbjuder  knappast  några  svårig- 
heter för  dem  som  vant  sig  att  betrakta  konsten  från  dess  psykolo- 
giska sida.  Den  är  icke  heller  ny;  dess  värde  ligger  däri  att  den  leder 
oss  till  att  uppfatta  konstverken  såsom  själsuttryck,  icke  blott  såsom 
stilformer  eller  kulturhistoriska  bilder. 

Man  må  icke  tro,  att  detta  leder  oss  öfver  till  den  s.  k.  innehålls- 
estetiken,  som  fäster  hufvudvikten  vid  det  framställda  ämnets  värde. 
Detta  är  naturligtvis  lika  ensidigt  som  att  säga,  att  det  konstsköna  är 
en  formegenskap  eller  att  det  är  summan  af  innehåll  och  form:  Det 
beror  naturligtvis  i främsta  rummet  på  ett  ömsesidigt  förhållande,  på 
huru  formen  uttrycker  innehållet,  om  den  kan  ge  oss  ett  öfvertygande 
illusoriskt  intryck  af  innehållets  naturliga  egenskaper  eller  organiska  lif. 
De  flesta  motiv  kunna  tänkas  framställda  genom  två  eller  flera  af  de 
ofvannämnda  konstformerna  (t.  ex.  lyrisk  och  novellistisk  eller  episk 
och  dramatisk).  Arten  är  beroende  på  konstnärens  förmåga  och  upp- 
fattningssätt, som  bestämma  förhållandet  mellan  konstverkets  innehåll 
och  form. 

Håller  man  dessa  allmänna  synpunkter  klara,  så  torde  det  bli 
lättare  att  finna  objektiva  utgångspunkter  för  det  estetiska  omdömet, 
ehuru  samtidigt  den  subjektiva  känslans  betydelse  för  uppfattningen  af 
konstverket  torde  framgått  af  våra  antydningar.  Konstens  emotionella 
element  uppfatta  vi  naturligtvis  endast  genom  våra  egna  känslor,  men 
dessa  kunna  icke  afgifva  någon  objektiv  orienteringspunkt  för  bedö- 
mandet ; denna  måste  sökas  i de  vittnesbörd  om  ofvan  antydda  princi- 
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pers  riktighet,  som  konsthistorien  erbjuder  forskaren.  Genom  några 
exempel  skall  detta  längre  fram  belysas;  först  må  dock  några  ord  om 
de  historiska  studiernas  värde  tilläggas. 

Konstteoretikern  måste  utgå  från  det  empiriska  faktum,  att  vissa 
mästare  under  århundranden  beundrats  och  afbildats  af  talrika  omdö- 
mesgilla personer.  Han  måste  räkna  med  det  estetiska  inflytande  de 
skapande  personligheterna  utöfvat  på  konstens,  stilens  och  smakens 
ut^ckling,  han  måste  stödja  sig  på  det  omdöme,  som  under  generatio- 
ner utkristalliserats  om  olika  konstnärer.  Förr  var  det  brukligt  att 
beteckna  såsom  klassiska  endast  vissa  antika  konstnärer  och  möjligen 
ett  par  stycken  från  renässansen;  numera  kunna  vi  icke  neka  Giotto 
eller  Donatello,  Rembrandt  eller  Velasquez  samma  epitet,  ty  de  hafva 
uppställts  af  så  talrika  omdömesgilla  personer  såsom  höga  mönster  i 
konsten.  Det  klassiska  värdet  är  ej  beroende  af  konstnärernas  förhål- 
lande till  den  spekulativa  estetikens  teorier,  utan  af  deras  betydelse  för 
den  allmänna  konstnärligt-estetiska  utvecklingen.  Det  är  härpå  som 
den  empiriskt  konstteoretiska  forskningen  grundar  sina  principer. 

»Ju  mera  omfattande  och  stadigvarande  en  viss  konstnärs  infly- 
tande är,  ju  flere  de  äro,  som  under  århundraden  beundrat  och  efter- 
bildat hans  verk,  desto  säkrare  kan  man  antaga,  att  hans  konst  mot- 
svarar allmänna  mänskliga  känslor  och  tillfredsställer  ett  allmänmänskligt 
konstbehof.  Och  om  antalet  af  dessa  klassiska  mästare  redan  i och 
för  sig  är  större  än  antalet  af  de  försökspersoner,  som  pläga  användas 
vid  estetiska  experiment,  så  växer  det  nästan  omätligt  genom  de 
tusende  och  åter  tusende,  som  stå  bakom  dem,  fängslade  och  veder- 
kvickta af  deras  verk.  Det,  som  för  dessa  genier  och  deras  talrika  be- 
undrare framstått  såsom  konst  d.  v.  s.  såsom  stor,  verksam  konst,  det 
har  för  oss  sannerligen  större  betydelse  än  det,  som  ett  par  estetiker 
och  deras  försökspersoner  eller  en  klick  af  kritiker  beteckna  såsom 
skönt.» 

Klarare  än  i dessa  ord  af  Konrad  Lange  kan  knappast  värdet  af 
de  stora  mästarnas  studium  för  det  estetiska  omdömets  utveckling 
framhållas.  Det  är  äfven  tydligt,  att  för  så  vidt  som  det  konsthisto- 
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riska  studiet  skall  lända  till  ökning  af  våra  andliga  lifsvärden  och 
bidraga  att  utveckla  vårt  omdöme  och  fördjupa  vårt  känslolif,  så  måste 
det  riktas  på  konstverk  och  individer,  som  småningom  vunnit  klassisk 
betydelse.  Utan  ingående  kännedom  om  dessa,  står  kritikern  eller 
historikern  icke  på  fast  mark.  Hans  omdömen  bli  antingen  i alltför  hög 
grad  baserade  på  subjektiva  känslor,  som,  äfven  om  de  äro  af  bästa 
slag,  icke  behöfva  delas  af  andra,  eller  också  inskränker  han  sig  till 
en  deskriptiv  framställning  och  afstår  därvid  frivilligt  från  konstforsk- 
ningens mera  betydande  specifika  uppgifter.  Det  kan  väl  icke  råda 
tvifvel  om  att  konsthistorien  är  en  vetenskap,  som  isynnerhet  skall  ut- 
veckla det  estetiska  omdömet  (musik  och  litteratur  undantagna)  och  att 
den  följaktligen  bör  studeras  med  uppmärksamhet  fäst  på  detta  syfte- 
mål. Uppgifves  denna  hufvudsynpunkt,  så  förlorar  konsthistorien  en 
god  del  af  sitt  själfständiga  värde  och  blir  snarast  en  hjälpdisciplin  till 
kulturhistorien . 

På  flere  håll  ha  äfven  vetenskapsmännen  mer  än  under  tidigare 
år  börjat  rikta  sin  uppmärksamhet  på  detta  förhållande,  hvilket  natur- 
ligtvis framför  allt  tar  sig  uttryck  i en  sträfvan  att  bestämdare  och 
klarare  än  förr  utprägla  kvalitetssynpunkten , den  naturliga  förutsätt- 
ningen för  ett  estetiskt  omdöme.  Genom  betonande  af  denna  synpunkt 
kan  äfven  i en  detaljundersökning  af  mycket  begränsadt  omfång  väckas 
intresse  utöfver  alla  bestämningar  i afseende  å tid,  nation,  stilperiod, 
mästare  o.  s.  v.  Det  är  den  som  öppnar  vår  blick  för  de  stora  konst- 
historiska perspektiven,  i hvilka  företeelserna  antaga  sina  riktiga  este- 
tiska proportioner.  I samma  mån  som  den  förgätes,  förlorar  framställ- 
ningen i afseende  å allmänt  estetiskt  intresse  och  konsthistoriskt  sam- 
manhang. 

Ämnet  kan  dock  icke  alltid  väljas  uteslutande  med  hänsyn  till 
denna  synpunkt,  då  blefve  många  konsthistoriska  problem  olösta.  Så- 
lunda gäller  det  t.  ex.  om  konstminnesmärkena  i hemlandet,  att  de  för- 
tjäna att  uppmärksammas  och  studeras,  äfven  om  de  äro  af  jämförelse- 
vis låg  kvalitet,  blott  det  sker  under  sträfvan  att  bibehålla  de  riktiga 
proportionerna  och  sammanhanget  utåt.  Äfven  om  deras  bildningsvärde 
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ofta  är  mera  kulturhistoriskt  än  konstnärligt,  kunna  de  blifva  den  tän- 
dande gnistan,  som  bringar  det  slumrande  estetiska  intresset  att  flamma 
upp  i sinnen,  som  eljes  förblifvit  likgiltiga  för  allt  hvad  konst  heter. 
De  intränga  i människornas  hjärtan  på  vägar,  som  icke  äro  tillgängliga 
för  den  stora  konsten,  och  bilda  sålunda  ett  dyrbart  och  oersättligt 
material  i forskarens  hand,  isynnerhet  då  han  vänder  sig  till  en  större 
publik.  Konstforskningens  stora  praktiska  uppgift  för  den  allmänna 
kulturutvecklingen  i ett  land  är  dock,  som  lätt  inses,  ingalunda  fylld 
därmed  att  den  koncentreras  på  det  inhemska  materialet.  Med  fullt 
uppskattande  af  denna  viktiga  uppgift,  får  forskaren  icke  förgäta,  att 
det  ligger  inom  hans  verkningssfär  att  väcka  till  lifs  sådana  andliga 
kulturvärden,  som  tagit  gestalt  endast  i de  största  mästerverken  och 
hvilka,  då  de  nås,  tillföra  oss  oförgängliga  skatter. 

Föröfrigt  gäller  naturligtvis  inom  den  konsthistoriska  forskningen 
liksom  inom  hvarje  annan  vetenskap,  att  problemen  måste  ställas  med 
hänsyn  till  hvad  som  gjorts  och  hvad  som  återstår  att  göra  för  att 
klarhet  må  vinnas  i en  eller  annan  betydelsefull  fråga.  Det  är  ju  ej 
heller  vår  af  sikt  att  här  uppgöra  något  slags  studieplan,  endast  att 
angifva  några  synpunkter,  som  kunna  tjäna  till  att  belysa  den  historiska 
och  den  teoretiska  konstforskningens  ömsesidiga  beroende.  — - Enligt 
hvad  vi  sett,  kan  ingendera  af  dessa  discipliner  fullt  utvecklas  utan  stöd 
af  den  andra.  De  äro  två  vägar,  som  båda  leda  fram  till  det  enskilda 
konstverket  såsom  knutpunkten  för  all  forskning.  Genom  att  begagna 
oss  af  båda  vägarna,  kunna  vi  nå  resultat  af  större  praktiskt  värde  än 
genom  ensidig  psykologisk  estetik  eller  enbart  historiska  bestämningar. 

Den  konstvetenskapliga  forskningen  befattar  sig  uteslutande  med 
de  konstnärliga  uttrycken  — den  har  tills  vidare  icke  nått  några  medel 
att  vinna  full  klarhet  beträffande  det  psykologiska  förloppet  hos  ska- 
paren vid  verkets  frambringande.  Visserligen  finnas  en  del  uttalanden 
i dessa  frågor  af  skapande  konstnärer,  de  upplysa  oss  om  konstnärens 
förhållande  till  naturen,  till  olika  ideal  och  konstriktningar,  men  knap- 
past om  den  hemlighetsfulla  process,  som  synes  förläna  konstnärlig 
halt  åt  vissa  emotioner  och  egga  till  deras  uttryckande  i symbolisk 
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bildform.  Så  mycket  synes  dock  visst,  att  det  konstnärliga  elementet 
beror  på  en  mer  eller  mindre  sammansatt  /usffömimmelse,  som  icke 
har  något  annat  ändamål  än  att  vinna  uttryck  i en  adekvat  och  öfver- 
tygande  form.  Detta  behöfver  naturligtvis  ej  vara  medvetet  hos  konst- 
nären, ja,  det  torde  t.  o.  m.  vara  vanligare,  att  han  har  något  annat 
medvetet  syfte  vid  sitt  skapande,  men  det  senare  är  alltid  ur  estetisk 
synpunkt  ett  bisyfte.  De  mest  framstående  forskare  från  olika  tider 
ha  enats  i att  betrakta  den  estetiska  emotionen  — vare  sig  skapande 
eller  njutande  — såsom  ett  slags  »intresselöst  välbehag»,  ehuru  deras 
definitioner  till  det  yttre  kunna  förefalla  ganska  olika.  Häraf  följer 
ingalunda,  att  konsten  till  sitt  väsen  är  någonting  ändamålslöst ; måhända 
kan  det  sägas  i rent  intellektuellt  afseende  — i emotionellt  afseende 
däremot,  såsom  ett  uttryck  för  själen,  har  den  det  stora  och  höga  ända- 
målet att  väcka  sådana  förnimmelser,  som  utgöra  det  högre  själslifvets 
egentliga  lifssfär  och  bland  dem  måste  alltid  någon  befriande,  höjande, 
stärkande,  glädjande  eller  gripande  förnimmelse,  kort  sagdt,  en  lust- 
känsla vara  öfvervägande,  huru  många  bikänslor  af  lust  och  olust,  som 
än  därmed  må  blanda  sig.  Det  behöfver  väl  icke  betonas,  att  motsatsen, 
en  dominerande  olustförnimmelse,  verkar  repulsiv  såväl  i konsten  som 
i verkligheten  — den  nedstämmer  själslifvet  och  drifver  icke  vare  sig 
till  skapande  eller  njutande.  Såsom  ett  bevis  för  lustkänslans  öfver- 
vägande betydelse  i den  estetiska  verksamheten  har  äfven  anförts,  att 
denna  verksamhet  försiggår  frivilligt  (såvidt  som  den  är  obunden  af 
yrkessynpunkter),  hvilket  aldrig  torde  vara  fallet  med  en  verksamhet, 
framkallad  af  olust. 

Spörsmålet  hör  för  öfrigt  till  estetikens  mest  centrala  problem  och 
är  alltför  innehållsrikt  för  att  så  i förbigående  belysas.  Våra  antyd- 
ningar må  endast  tjäna  till  att  framhålla  en  af  de  gemensamma  syn- 
punkter, under  hvilka  de  estetiska  emotionerna  måste  betraktas  och 
bedömas.  Den  nästa  frågan  gäller  att  påvisa  någon  allmän  princip 
eller  synpunkt,  som  hjälper  oss  att  rätt  värdera  de  konstnärliga  emotio- 
nernas uttryck.  Såsom  redan  tidigare  antyddes,  kan  en  sådan  icke  af- 
läsas  enbart  ur  det,  som  i dagligt  tal  plägar  kallas  form.  Beviset 
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härför  ligger  bl.  a.  i det  faktum  att  den  stora,  med  fullt  skäl  såsom 
klassisk  ansedda  konsten  långt  ifrån  alltid  kan  kallas  vacker  i vanlig 
mening.  Dess  form  är  emellertid  alltid  i hög  grad  uttrycksfull  och 
ändamålsenlig.  Genom  sina  kvaliteter  af  rörelse,  spänning,  stoffverkan, 
sitt  kubiska  innehåll  och  sitt  förhållande  till  rummet  öfvertygar  oss 
denna  form  om  det  verkliga  oeh  nödvändiga  i konstnärens  skapelse. 
Den  gör  det  möjligt  för  oss  att  förstå  och  gripas  af  de  lifsstegrande 
emotioner,  som  hos  mästaren  frambragt  konstverket,  den  liksom  lyfter 
oss  till  mästarens  själsnivå.  Dessa  egenskaper  hos  det  konstnärliga 
uttrycket  kunde  med  ett  gemensamt  namn  kallas  de  dekorativa  (om 
ordet  i brist  på  annan  term  fattas  något  vidare  än  i vanligt  språk- 
bruk), till  skillnad  från  konstverkets  illustrativa  och  tekniska  element. 
Det  illustrativa  elementet  ådagalägger  konstnärens  förmåga  såsom  histo- 
riker, naturskildrare,  psykolog,  vetenskapsman  o.  s.  v.,  det  kan  göra 
en  komposition  intressant  och  betydande  i många  afseenden  — framför 
allt  såsom  en  intellektuell  prestation  — , men  är  icke  i och  för  sig 
något  kriterium  på  stor  konst.  Detta  kriterium  måste  följaktligen  sökas 
i hvad  vi  med  ett  gemensamt  namn  kalla  de  dekorativa  egenskaperna. 

Genom  dessa  skola  ju  uttryckas  dels  verkligheten  — det  reella 
motivet  — och  dels  de  konstnärliga  emotionerna  — det  ideella  motivet. 
Det  estetiska  värdet  bör  väl  då  vara  beroende  af  båda  dessa  faktorer. 
Konstnären  måste  uppfylla  fordringarna  såväl  i afseende  å verkligheten 
som  i afseende  å emotionen  eller  fantasien,  om  resultatet  skall  bli  det 
bästa  (naturligtvis  förekommer  därvid  icke  någon  sådan  tuklyfning  som 
vi  här  företagit  för  att  lättare  klargöra  frågans  teoretiska  sida).  Ett 
stort  konstverk  ger  oss  alltid  å ena  sidan  en  lefvande  förnimmelse  af 
reella  företeelser  samt  å andra  sidan  ett  starkt  intryck  af  konstnärens 
stil  och  personlighet.  Den  estetiska  njutningen  beror  närmast  på  en 
växelverkan  mellan  dessa  två  slag  af  intryck.  Vi  liksom  öfversätta 
framställningen  i verkligheten  med  de  egenskaper  och  den  grad  af  tro- 
värdighet, som  konstnären  förlänat  densamma.  Njutningen  är  alltså 
närmast  beroende  på  konstnärens  förmåga  att  öfvertyga  oss  om  att 
motivet  borde  existera  just  sådant  i verkligheten,  alldeles  oberoende  af 
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hurudant  det  i själfva  verket  är.  I de  stora  konstverken  finnes  alltid 
något  af  psykologisk  förklaring ; de  uppenbara  för  oss  ett  inre  samman- 
hang, en  heroisk  storhet,  en  karaktär,  ett  andligt  innehåll,  som  vi  icke 
uppfatta  i naturen. 

Tag  t.  ex.  en  aktstudie,  tecknad  af  Leonardo  och  en  annan,  tecknad 
af  Boucher;  konsthistorien  erbjuder  rikliga  exempel  af  båda  slagen. 
Leonardos  teckning  framställer  sannolikt  en  springande,  kämpande  eller 
dansande  figur.  Om  han  icke  är  naken,  så  har  han  åtminstone  icke 
mera  på  sig,  än  att  vi  genom  dräkten  få  ett  starkt  intryck  af  musk- 
lernas spänning  och  kraft,  vi  njuta  af  den  mänskliga  gestaltens  härliga 
utveckling,  af  rörelsens  rytm,  som  pulserar  genom  hvarje  linje.  Teck- 
ningen skänker  oss  en  estetisk  njutning,  som  vi  aldrig  skulle  känt  inför 
den  springande  mannen  i verkligheten,  emedan  dess  koncentrerade 
dekorativa  kvaliteter  öfvertyga  oss  såväl  om  det  reella  innehållets  eller 
naturföreteelsens  organiska  lif  som  om  de  mäktiga  emotioner,  motivet 
väckt  hos  konstnären.  Det  är  genom  en  egendomlig  växelverkan  eller 
sammansmältning  af  den  naturliga  och  den  konstnärliga  formen,  som  vi 
erfara  estetisk  njutning. 

Bouchers  teckning  är  måhända  mera  tilldragande  för  en  oestetisk 
iakttagare;  den  framställer  kanske  någon  berömd  skönhet  i en  pikant 
situation  eller  äger  andra  fängslande  illustrativa  egenskaper.  Den  ger 
oss  äfven  en  riktig  föreställning  om  figurens  verkliga  utseende,  men  den 
väcker  icke  illusion  af  någon  stark  konstnärlig  känsla.  Den  framkallar 
måhända  intryck  af  täckhet,  behagfullhet  o.  s.  v.,  men  den  egentliga 
estetiska  njutningen  uteblir,  emedan  här  icke  finnes  någonting,  som 
sätter  den  konstnärliga  fantasien  i verksamhet.  Dess  kvaliteter  af  form, 
rörelse,  stoffverkan  och  rymdinnehåll  äro  så  ytliga  och  tillfälliga,  att 
de  icke  framkalla  någon  lifsstegring  genom  att  tvinga  oss  att  öfversätta 
motivet  till  någonting  mäktigare,  än  hvad  det  i verkligheten  varit  inför 
vanlig  uppfattning. 

Samma  sak  kan  belysas  på  olika  sätt  genom  andra  exempel.  Man 
välje  t.  ex.  två  porträtt:  Rafaels  Castiglione  i Lou  vre  och  Roslins  Adel  - 
crantz  på  svenska  Konstakademien.  Det  förstnämnda  arbetet  är  en  bred 
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episk  skildring  med  monumental  karaktär,  det  senare  en  spirituellt 
fängslande,  novellistisk  framställning.  Båda  ge  oss  en  individuellt  upp- 
fattad bild  af  en  människa,  de  fylla  med  andra  ord  det  i all  porträtt- 
konst naturliga  krafvet  på  sannolikhet,  hvilket.  då  modellen  är  bekant 
för  oss,  stegras  till  kraf  på  likhet,  men  tydligen  bestämmes  icke  deras 
konstnärliga  halt  enbart  af  detta  villkor.  Rafael  har  genom  sitt  magi- 
stralt enkla  formspråk,  genom  figurens  klara  inställning  i rummet, 
genom  den  fast  slutna  kompositionen  och  frihet  från  allt  tillfälligt  kon- 
centrerat vår  uppmärksamhet  på  det  centralt  betydelsefulla,  just  det 
som  låter  oss  förnimma  storheten  i konstnärens  uppfattning  och  ger 
vår  fantasi  impulsen  att  skapa  i samma  riktning.  Ingen  torde  vilja 
förneka,  att  den  estetiska  njutningen  till  god  del  beror  på  en  med-  eller 
omedveten  efterskapande  verksamhet  hos  vår  fantasi  och  våra  känslor. 
Konstverkets  estetiska  värde  för  oss  står  sålunda  i direkt  förhållande 
till  denna  verksamhet,  hvilken  ställer  vissa  kraf  såväl  på  åskådaren 
som  på  skaparen.  En  estetiskt  obildad  person,  utan  vana  att  använda 
sin  fantasi,  stannar  ofta  likgiltig  inför  de  största  mästerverk ; för  honom 
uppenbarar  sig  endast  konstens  illustrativa  element.  Vi  ha  dock  tydligt 
sett,  att  konstens  estetiska  värde  måste  bedömas  på  grund  af  det  deko- 
rativa elementet,  som  torde  bero  på  en  växelverkan  mellan  innehåll 
och  form. 

Roslins  Adelcrantz  utmärker  sig  icke  genom  någon  synnerlig  kon- 
centration eller  fördjupning  af  hvad  vi  benämnt  det  dekorativa  elementet. 
Bilden  återger  helt  enkelt  ett  angenämt  motiv  på  ett  trovärdigt  och 
elegant  sätt:  den  stegrar  icke  det  estetiska  intrycket  genom  att  tvinga 
fantasien  att  skapa  någonting  skönare  och  mäktigare  än  den  reella 
företeelsen.  Bilden  är  alltså  afgjordt  underlägsen  Rafaels  i afseende  å 
det  ideella  innehållet,  hvilket  naturligtvis  tar  sig  uttryck  genom  dess 
mindre  betydande  dekorativa  egenskaper.  Äfven  den  bäst  målade, 
verklighetstrogna  bild  äger  icke  något  egentligt  konstvärde,  om  den  icke 
på  någon  punkt  stegrar  vår  föreställning  om  naturen.  Vore  det  icke 
så,  skulle  ju  naturens  egna  skapelser  och  deras  fotografiska  afbild- 
ningar  vara  de  djupaste  estetiska  njutningskällor  och  alla  stora  konst- 
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verk  fullständigt  öfverflödiga.  Ett  af  de  viktigaste  villkoren  för  stor 
konst  är  med  andra  ord  illusionsstegringen.  Den  ha  vi  sett  vara  be- 
roende på  en  växelverkan  mellan  motivets  och  konstverkets  form:  den 
konstnärligt  dekorativa  tolkning,  som  bringar  åskådarens  fantasi  att 
öfversätta  eller  efterskapa  konstverket.  Genom  en  sådan  med-  eller 
omedveten  verksamhet  erfara  vi  en  lifsstegring,  en  befriande  eller  stär- 
kande lustkänsla. 

Härmed  har  en  bestämd  orienteringspunkt  för  det  estetiska  omdömet 
angifvits.  Vi  ha  sökt  klargöra,  att  äfven  det  rent  konstnärliga  elemen- 
tet, det  som  uttrycker  skaparens  individuella  själslif,  är  underkastadt 
bestämda  lagar  och  följaktligen  objektivt  värder  bart  likaväl  som  andra 
yttringar  af  mänsklig  själsverksamhet.  Lagarna  lära  vi  oss  förstå  genom 
att  studera  konsthistorien,  studera  den  frimodigt  och  oförbehållsamt 
icke  endast  i böcker  och  med  öronen,  utan  framför  allt  med  varmt 
hjärta  och  öppen  blick  inför  de  stora  konstnärernas  odödliga  mäster- 
verk. Hvarpå  dessa  lagar  ytterst  bero  är  ett  spörsmål,  som  snarare 
tillkommer  filosofen  än  estetikern  att  besvara;  här  må  dock  vara  till- 
låtet  att  till  belysning  af  spörsmålet  citera  några  ord  ur  en  af  Viktor 
Rydbergs  mest  bekanta  föreläsningar. 

Ställande  sig  i hufvudsak  på  Platos  och  den  ideella  idéestetikens 
ståndpunkt,  förklarade  Viktor  Rydberg,  att  det  konstnärliga  skapandet 
var  en  af  spegling  i människosjälen  af  en  ordnande  gudomlig  princips 
verksamhet  i universum.  Genom  denna  ordnande  princip  väckes  män- 
niskan till  medvetande  om  sin  högsta  bestämmelse:  »att  mot  striden 
om  tillvaron  sätta  samarbetet  för  tillvaron,  mot  lustan  den  sedliga  be- 
sinningen, mot  våldet  rättfärdigheten  — — ».  Då  klarna  äfven  i män- 
niskans medvetande  de  mönsterbilder,  som  ligga  implicite  i hennes 
väsen  nämligen  det  etiska  och  det  estetiska  idealet.  Människan  bildar 
sig  klasser  af  föreställningar  om  någonting,  som  bör  vara,  men  icke  är. 
På  grund  af  denna  uppfattning  af  människans  etiska  och  estetiska 
verksamhet  såsom  uttryck  för  hennes  klarnande  medvetande  om  inne- 
boende gudomliga  mönsterbilder  och  ideal,  gjorde  Rydberg  front  mot 
»dem  som  synas  betrakta  de  intellektuella,  sedliga  och  estetiska  lagar, 
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som  i kulturlifvet  göra  sig  gällande,  såsom  något  artificiellt,  något  oäkta 
i jämförelse  med  hvad  de  kalla  naturlagarna.  Att  de  lagar,  som  styra 
vårt  andliga  lif,  också  äro  naturlagar,  ehuru  af  högre  art,  och  att  de 
mönster  af  logiska,  sedliga  och  estetiska  idéer,  som  styra  detta  kultur- 
lif,  äro  uppenbarelser,  hvilka  äga  sitt  naturliga  rum  i världsutvecklingen 
- — därom  synas  dessa  herrar  icke  hafva  en  aning  . 

På  ett  mera  allmängiltigt  och  logiskt  öfvertygande  sätt  kan  väl 
knappast  estetikens  värde  för  kulturlifvet  angifvas.  Större  perspektiv 
kunna  icke  öppnas  för  den  konstteoretiska  forskningen;  bättre  kan  icke 
behofvet  af  det  estetiska  omdömets  utveckling  motiveras.  Vår  tid 
är  praktisk;  dess  vetenskap  empirisk.  Den  kräfver  mer  än  idéer 
den  söker  fakta  att  stödja  sig  på.  Må  vi  då  söka  dem  hos  konstens 
stora  mästare! 


Det  arkitektoniska  krafvet  i bildkonsten. 


SPÖRJER  MAN,  hvarför  skulpturen  och  måleriet  i allmänhet  äro 
lättare  tillgängliga  och  mera  njutbara  för  flertalet  människor  än 
arkitekturen,  så  torde  såsom  svar  på  denna  fråga  kunna  hänvisas 
på  de  nämnda  konstarternas  imitativa  egenskaper  i motsats  till  arkitek- 
turens ordnande,  konstruktiva  grundegenskap.  Naturimitationen  har  i 
själfva  verket  spelat  en  så  väsentlig  roll  för  den  västerländska  bild- 
konsten, att  den  under  vissa  epoker  uppställts  såsom  det  egentliga 
målet  för  konstnärernas  sträfvanden  och  betraktats  såsom  konstens 
centrala  uppgift. 

Det  har  emellertid  städse  visat,  sig  att  äfven  den  trognaste  imita- 
tion, den  bästa  lösning  af  de  problem,  som  dikteras  af  den  objektiva 
naturiakttagelsen,  icke  behöfver  frambringa  verkliga  konstverk;  efter- 
världen har  i allmänhet  icke  varit  böjd  att  skatta  de  konstnärer  högst, 
som  med  största  noggrannhet  af  bildat  naturen.  Orsaken  härtill  skall 
belysas  i det  följande.  Den  konsthistoriska  erfarenheten  bekräftar 
Gcethes  ord  att  »den  sanne,  lagbundne  konstnären  eftersträfvar  konst- 
sanning; den  laglöse  åter,  som  blott  följer  en  blind  inre  drift,  natur- 
sanning». I full  öfverensstämmelse  härmed  finna  vi  äfven,  att  de  stora 
mästare,  som  uttalat  sig  om  det  konstnärliga  skapandet,  icke  försumma 
att  betona  fantasiens  suveräna  rätt,  för  att  icke  säga  plikt,  att  bearbeta 
och  omgestalta  de  objektiva  naturiakttagelserna,  att  använda  dem  såsom 
byggnadsmaterial  i bestämdt  kompositionellt,  dekorativt  eller  (för  att 
använda  en  mera  beskrifvande  term)  arkitektoniskt  syfte.  Sålunda  skrif- 
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ver  exempelvis  Delacroix:  »Den  målare,  som  inskränker  sig  till  att  med 
pinsam  noggrannhet  återgifva  endast  det  som  finnes  i naturen,  kom- 
mer alltid  att  verka  kallare  i sina  arbeten  än  naturen,  som  han  tror 
sig  återge.  Föröfrigt  är  naturen  visst  icke  alltid  intressant  i afseende 
å helhetsverkan.  — Om  äfven  hvarje  detalj  vore  af  oefterhärmlig  full 
ändning,  så  erbjuder  dock  sällan  föreningen  af  dessa  detaljer  en  verkan, 
liknande  den,  som  framkallas  af  känslan  för  komposition  och  helhets- 
effekt i en  stor  konstnärs  arbeten». 

Det  är  med  andra  ord  tydligt,  att  de  objektiva  företeelserna  - det 
imitativa  innehållet  — måste  ses  och  gestaltas  ur  en  individuell  syn- 
punkt, formas  enligt  vissa  principer,  om  det  skall  få  beståndande  konst- 
närligt värde.  Det  ligger  visserligen  i sakens  natur  att  dessa  synpunk- 
ter och  principer  måste  vara  af  tämligen  skiftande  och  mångsidig  art. 
beroende  på  olika  konstnärers  individuella  begåfning,  men  något  grund- 
läggande och  sammanhållande  element  bör  väl  dock,  i betraktande  af 
bildkonstens  tämligen  begränsade  uttrycksmedel,  hos  dem  kunna  spå- 
ras. Såsom  vi  tidigare  haft  tillfälle  att  framhålla,  är  det  naturligtvis 
endast  med  hänsyn  till  sådana  väsentliga  grundprinciper  som  estetiska 
värdeomdömen  kunna  få  vetenskaplig  betydelse. 

Ansluta  vi  oss  till  Viktor  Rydbergs  platoniska  definition  af  det 
konstnärliga  skapandet  såsom  en  afspegling  i människosjälen  af  en  ord- 
nande, gudomlig  princips  verksamhet  i universum,  så  få  vi  äfven  an- 
taga, att  vid  roten  af  all  konstverksamhet  ligger  ett  naturligt  kraf  på 
lagbundenhet,  som  måste  fyllas,  om  verket  skall  erhålla  konstnärligt 
värde  och  meddela  ett  starkt  och  njutningsrikt  intryck. 

Vi  ha  i föregående  uppsats  påvisat,  att  konstverkets  estetiska  värde 
beror  på  en  växelverkan  mellan  dess  objektiva  och  subjektiva  element, 
därvid  betonande,  att  de  estetiskt  afgörande  kriterierna  alltid  måste 
sökas  i konstens  dekorativa,  icke  i dess  illustrativa  egenskaper.  Be- 
greppet dekorativ  fattas  då  i vidaste  bemärkelse  såsom  en  gemensam 
benämning  på  konstverkets  reella  och  ideella  (emotionella)  motiv.  Vi 
ville  nu  försöka  att  något  närmare  antyda  arten  af  de  dekorativa  egen- 
skaper, som  ligga  till  grund  för  god  och  kraftig  konstnärlig  verkan. 
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All  konst  är  i grunden  ett  symboliskt  uttryckssätt,  ehuru  symbo- 
lerna kunna  vara  dels  indirekta  och  dels  direkta.  De  kunna  vara  häm- 
tade antingen  från  naturen  eller  också  från  den  skapande  fantasiens 
riken,  de  kunna  växla  från  fulländade  bilder  af  objektiva  föremål  till 
några  antydande  linjer  eller  färgackord.  Men  villkoret  för  att  konst- 
nären skall  nå  sitt  syftemål  och  meddela  oss,  hvad  han  önskar  är  icke 
blott  att  symbolerna  skola  verka  öfvertygande,  de  måste  äfven  stå  i 
en  viss  inre  korrelation  till  hvarandra.1  Den  västerländska  konsten 
har  i allmänhet  varit  symbolisk  endast  i indirekt  mening;  den  rör  sig 
med  objektiva  uttrycksformer,  för  hvilka  den  öfvertygande  realiteten 
är  ett  oundvikligt  villkor. 

Finnes  då  någon  allmän  synpunkt  eller  princip,  som  ligger  till 
grund  för  konstverkets  realitetsverkan  såväl  som  för  dess  dekorativa 
(närmare  bestämdt:  subjektivt  emotionella)  effekt?  Hvad  är  det  som  i 
främsta  rummet  bestämmer  verklighetsintrycket  af  en  skulpterad  eller 
målad  figur?  Hvad  är  det  som  förlänar  sammanhållning,  klarhet  och 
monumentalitet  åt  en  komposition? 

Denna  nödvändiga  grundkvalitet,  som  återfinnes  i all  stor,  klassisk 
konst,  kan  enligt  vår  tanke  allmännast  betecknas  såsom  den  arkitek- 
toniska, förutsatt  att  med  detta  begrepp  icke  förbindas  några  specifikt 
byggnadstekniska  spörsmål.  Arkitektoniskt  är  hvarje  konstverk,  som 
har  en  inre  struktur,  hvilken  bestämmer  de  olika  delarnas  inbördes  för- 
hållande och  det  helas  harmoniska  samverkan.  Naturligtvis  bestämmes 
då  genom  denna  princip  äfven  konstverkets  rumsinnehåll,  den  tredje 
dimensionen,  som  är  af  afgörande  betydelse  för  realitetsverkan.  Konst- 
verkets arkitektur  är  sålunda  enligt  vår  tanke  den  formella  öfversätt- 
ningen,  den  mer  eller  mindre  utprägladt  individuella  förklaringen  och 
betoningen  af  företeelsernas  organiska  lif  såväl  som  af  deras  förhållande 

1 Träffande  yttrar  Richard  Berg  i sin  uppsats  »Treenighet»:  »Först  när  målaren  förstår  att 
förläna  hvar  och  en  af  de  ögonfägnande  färger  och  former,  som  ingå  i hans  tafla,  en  andlig  bety- 
delse, ett  idéinnehåll,  ett  symboliskt  och  suggestivt  värde  och  mellan  dem  mäktar  skapa  en  själs- 
frändskap  — först  då  tar  han  rang  bredvid  musikern,  bredvid  skalden,  bredvid  den  skapande  arki- 
tekten, först  då  får  hans  konst  emotionell  hållning  och  bärkraft,  först  då  bygger  han  med  osinliga 
element,  och  först  då  vidröra  hans  fingrar  strängarna  på  den  osynliga  lyra  hvarje  åskådare  bär  i 
sitt  bröst.» 
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till  sina  omgifningar.  I vidsträcktaste  mening  är  den  den  individuella 
stomme,  som  bestämmer  hvad  som  plägar  kallas  konstverkets  stil:  ett 
hufvudmoment  i den  skapande  fantasiens  uttryck. 

Först  genom  den  arkitektoniska  synpunktens  tillämpning  ordnas 
naturiakttagelserna  på  ett  sådant  sätt,  att  de  kunna  få  konstnärlig  be- 
tydelse. Det  är  genom  denna  som  alla  de  skiftande  uttryckselementen 
i en  bild  eller  i en  plastisk  komposition  sammansmältas  till  ett  enhet- 
ligt uttryck  för  en  idé  eller  en  själsrörelse  (jfr.  citatet  ur  Richard 
Berghs  uppsats  »Treenighet»)  och  verket  sålunda  får  ett  konstnärligt 
värde,  som  är  oberoende  af  dess  illustrativa  egenskaper.  Detta  arki- 
tektoniska arbete  blir  ofta  liktydigt  med  en  syntetiserande  eller 
»idealiserande»  verksamhet  (såvida  dessa  begrepp  icke  fattas  för 
trångt).  Det  är  äfven  på  denna  verksamhet  Delacroix  syftar,  då  han 
skrifver:  »Detta  idealiserande  arbete  försiggår  hos  mig  nästan  utan  min 
vetskap,  så  snart  jag  åter  genomtecknar  en  komposition,  som  framgått 
ur  min  hjärna..  Denna  andra  upplaga  är  alltid  förbättrad  och  närmar 
sig  mera  ett  nödvändigt  ideal».  — Saken  belyses  föröfrigt  bäst  genom 
en  jämförelse  med  musiken,  ty  inom  denna  konstart  ha  lagar  och  för- 
hållanden utpräglats  med  större  klarhet  än  inom  bildkonsten.  Hvar 
och  en  vet,  att  kompositören  måste  taga  hänsyn  till  harmonilärans 
fundamentallagar,  om  han  på  ett  begripligt  sätt  vill  meddela  oss  sina 
själsrörelser  och  tankebilder.  Det  må  väl  ligga  i de  stora  geniernas 
förmåga  att  utvidga  dessa  konstanta  propotioner  och  förhållanden,  men 
det  måste  alltid  ske  i enlighet  med  vissa  naturliga  grundlagar,  så- 
vida icke  hela  verket  skall  bli  ett  onjutbart  sammelsurium.  På  samma 
sätt  måste  ett  bildkonstverk  vara  någonting  mer  än  ett  hopkittadt 
styckeverk.  Målarens  eller  skulptörens  föreställningsverksamhet  är  icke 
någon  addition,  utan  en  omsmältningsprocess,  ur  hvilken  legeringar  med 
lagbundna  proportioner  framgå. 

Den  arkitektoniska  synpunkten  kan  framträda  på  olika  sätt:  den 
kan  göra  sig  gällande  i den  enskilda  figurens  byggnad  lika  väl  som  i 
konstverkets  kompositionella  gestaltning.  Den  är  naturligtvis  begränsad 
af  konstnärens  rent  formella  uttrycksförmåga,  men  inom  gränserna  för 
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denna  äger  den  normgifvande  betydelse.  Att  så  är  förhållandet  fram- 
går bäst  vid  studium  af  konstens  klassiska  blomstringsperioder.  Mer 
eller  mindre  medvetet  har  man  under  dessa  tider  af  rikaste  skaparkraft 
sträfvat  att  sammanfatta  och  uppbygga  något  helt  af  naturiakttagel- 
sernas mångfald,  man  har  sträfvat  att  förklara  eller  upphöja  den  en- 
skilda företeelsen  genom  att  framhäfva  dessa  väsentliga  grunddrag, 
hvilka  äga  förmåga  att  liksom  betvinga  vår  föreställningsverksamhet, 
och  att  uppbygga  organiskt  klara,  öfverskådliga  kompositioner.  Till 
en  viss  grad  torde  äfven  denna  sträfvan  befordrats  och  underlättats 
däraf  att  bildkonsterna  under  ifrågavarande  perioder  i stor  utsträckning 
samarbetat  med  arkitekturen. 

Skulpturen  och  måleriet  ha  varit  fästade  vid  byggnadskonsten  icke 
blott  såsom  tjänare,  utan  såsom  nödvändiga  medhjälpare  i sträfvan 
efter  samlad,  enhetlig  arkitektonisk  effekt.  Därigenom  har  naturligtvis 
på  dem  öfverförts  något  af  arkitekturens  väsen  och  tankegång.  Målarna 
och  skulptörerna  ha  tvungits  att  taga  särskild  hänsyn  till  omgifningar- 
nas  arkitektoniska  fordringar.  - — Dock,  hur  högt  man  än  må  skatta 
denna  omständighet  för  utpräglande  af  klara,  öfverskådliga  komposi- 
tionstyper  samt  för  en  samlad  linjeverkan  hos  de  enskilda  figurerna 
eller  monumenten,  så  kan  man  dock  icke  tillmäta  den  grundläggande 
betydelse  för  all  slags  arkitektonisk  utveckling  hos  bildkonsten.  Orsa- 
ken härtill  ligger  djupare;  den  är  icke  beroende  af  yttre  omständig- 
heter, utan,  såsom  antyddes,  af  ett  i själfva  skapelseprocessen  inne- 
boende naturligt  kraf  på  lagbundenhet,  enligt  h vilket  de  konstnärliga 
föreställningarnas  form-  och  linjeuttryck  måste  äga  en  viss  inre  och 
yttre  konsekvens.  Äfven  den  flyktigaste  blick  på  konsthistorien  är 
ägnad  att  belysa  den  arkitektoniska  synpunktens  betydelse. 

Den  senare  medeltidens  stora  dekorativa  uppgifter  förde  till  be- 
aktande af  den  arkitektoniska  synpunkten  i kompositionellt  afseende. 
De  gotiska  katedralernas  plastiska  och  måleriska  utsmyckning  var  ju 
intimt  sammanvuxen  med  byggnadsstommen,  ofta  till  den  grad,  att  den, 
äfven  om  figurmotiv  användes,  bibehöll  en  rent  ornamental  karaktär. 
Portal-  och  kapitälskulpturerna  likaväl  som  freskomålningarna  på  ka- 
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pellens  väggar  och  altartabernaklen  komponerades  framför  allt  med 
hänsyn  till  samlad  dekorativ  effekt  inom  den  stora  arkitektoniska  ramen. 
Lösryckta  ur  sina  ursprungliga  omgifningar,  förlora  dessa  konstverk  en 
god  del  af  sin  estetiska  verkan,  och  utställda  i ett  modämt  museum 
komma  de  sällan  till  sin  rätt.  Figurerna  i dessa  konstverk  sakna  näm- 
ligen i de  flesta  fall  öfvertygande  organisk  byggnad  och  kubiska  rums- 
värden; de  existera  icke  såsom  reella  företeelser,  utan  såsom  direkta 
symboler  för  konstnärens  föreställningar  och  känslor.  Sedda  ur  den  i 
antikens  spår  uppvuxna  västerländska  konstens  synpunkt,  måste  de 
sålunda  betraktas  såsom  primitiva.  Endast  i undantagsfall  är  den  arki- 
tektoniska synpunkten  hos  dem  så  pass  kraftigt  utpräglad,  att  de 
meddela  ett  öfvertygande  naturintryck.  Men  förenas  de  i dekorativa 
kompositioner  inom  arkitekturens  ram,  uppträda  de  massvis  mellan 
portalernas  kolonner  eller  inom  hvalfytornas  spetsbågar,  så  meddela  de 
ofta  så  starka  intryck  af  samlad  mass-  och  linjeverkan,  att  de  gemen- 
samt blifva  bärare  af  ett  monumentalt  intryck.  För  denna  gotiska 
konst  har  hvarje  enskild  figur  endast  ornamental  och  symbolisk  bety- 
delse. Den  arkitektoniska  synpunkten  tillämpas  i allmänhet  icke  på  de 
enskilda  företeelserna,  utan  endast  på  helheten,  — den  dekorativa  en- 
semblen, - — och  därför  är  det  endast  denna,  som  här  kan  få  klassisk 
betydelse.  Såsom  exempel  på  gotikens  förmåga  att  utprägla  klassiska 
kompositioner  må  erinras  om  Giottos  allegori  öfver  Fattigdomen  . i 
hvilken  redan  samma  väsentliga  kompositionsprinciper,  som  för  all 
framtid  utpräglats  i Rafaels  »Disputå»,  finnas  antydda.  Giotto  har  i 
denna  komposition  på  det  mest  öfverlägsna  sätt  häfdat  den  arkitekto- 
niska synpunktens  betydelse  för  en  monumental  figurkomposition. 

Under  den  följande  perioden,  ungrenässansen,  tillämpades  den  arki- 
tektoniska synpunkten  i allmänhet  icke  så  mycket  i kompositionernas 
gestaltning,  men  däremot  i så  mycket  högre  grad  vid  framställandet 
af  den  enskilda  figuren.  Man  lägger  icke  längre  hufvudvikten  vid  den 
samlade  monumentala  effekten,  man  söker  i stället  att  stegra  realitets- 
verkan  hos  de  enskilda  företeelserna.  Man  söker  att  utprägla  klassiska 
formtyper  med  stöd  af  antiken.  Det  är  med  tanke  härpå  som  det  kan 
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sägas,  att  människofiguren  upptäcktes  först  af  renässansen  — den  upp- 
täcktes icke  direkt,  utan  genom  antikens  förmedling.  Människofiguren, 
som  under  medeltiden  varit  en  mer  eller  mindre  silhuetterad  företeelse, 
blef  nu  en  organisk  byggnad,  en  lifsduglig,  handlingskraftig,  tektonisk 
skapelse,  hos  hvilken  hvarje  lem  står  i ett  visst  förhållande  till  de 
öfrigas  ställningar  och  rörelser.  De  gotiska  figurernas  svängda,  energi- 
lösa hållning,  som  var  mera  ägnad  att  beslöja  än  att  utveckla  krop- 
pens byggnad  och  muskulatur,  ersattes  med  ett  fast  och  säkert  stödande 
på  båda  föttema.  Fördelades  kroppstyngden  ojämnt,  så  antyddes  dock 
båda  benens  karaktär  af  stöd  på  ett  öfvertygande  sätt.  Likaledes  ut- 
bildades armar  och  händer  såsom  handlings-  och  griporgan.  Kroppens 
tektoniska  stomme  framhäfdes,  bröstkorgens  kontur,  veka  lifvet,  extre- 
miteternas  ansatspunkter,  lederna  o.  a.  för  kroppens  mekaniska  rörelse- 
förmåga viktiga  punkter  betonades.  Man  uppgaf  helt  och  hållet  sträfvan 
efter  syntetisk  linjerytm  för  att  så  mycket  kraftigare  betona  figurens 
byggnad.  Därmed  uppgafs  naturligtvis  äfven  i mer  eller  mindre  grad 
de  sammanbindande  kompositionslinjerna,  den  arkitektoniskt  slutna 
massverkan.  Endast  hos  de  största  under  denna  period  finna  vi,  att 
den  arkitektoniska  synpunkten  är  dominerande  äfven  i kompositionellt 
afseende.  Såsom  exempel  kan  erinras  om  Masaccios  fresker  i Brancacci- 
kapellet  eller  om  Donatellos  reliefkompositioner  ur  den  hel.  Antonius’ 
lif  i Padua.  Dessa  figurrika  framställningar  äro  komponerade  med 
absolut  omisskänlig  sträfvan  efter  arkitektonisk  konsekvens  icke  minst 
genom  det  mästerliga  utpräglandet  af  rumsinnehållet.  Donatellos  stor- 
het som  plastiker  hvilar  öfverhufvud  på  hans  ovanligt  klara  rumsföre- 
ställningar.  Förhållandet  är  naturligt;  det  beror  på  mästarens  riktiga 
uppfattning  af  plastikens  grundkraf,  såsom  af  den  följande  framställ- 
ningen skall  framgå. 

Den  högsta  allsidiga  utveckling  nådde  dock  detarkitektoniska  kom- 
positionssättet  först  under  högrenässansen.  Då  stegrades  ånyo  krafvet 
på  klarhet,  öfverskådlighet  och  sammanhang  i kompositionerna.  Huf- 
vud vikten  förflyttades  åter  från  de  enskilda  aktörerna  till  själfva  dra- 
mat, man  började  på  ett  medvetet  sätt  sofra  och  förenkla  alla  bimotiv 
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och  underordnade  kompositionselement,  koncentrerande  hela  framställ- 
ningen kring  den  väsentliga  hufvudsaken.  De  slutna  figurmassoma. 
den  samlade  linjeverkan,  den  enhetliga  rytmen,  för  att  blott  nämna  några 
af  de  viktigaste  arkitektoniska  uttrycksmedlen,  blifva  åter  af  normgif- 
vande  betydelse.  Motivens  inre  art  och  väsen  framträda  tydligare  än 
förr  genom  att  alla  tillfälliga  slöjor  och  oregelbundenheter  aflägsnas. 
Konsten  förlorar  något  af  den  pittoreskt  realistiska  karaktär,  som  ut- 
märkt den  under  föregående  period,  den  blir  högtidligare,  formellt 
strängare,  mera  imponerande.  Den  vinner  ett  drag  af  inre  nödvändig- 
het och  jämvikt,  som  synes  utgöra  det  högsta  uttrycket  för  den  arki- 
tektoniska sträfvan,  det  bästa  kriteriet  på  klassisk  konst.  — Den  monu- 
mentala tektoniska  kompositionseffekt,  som  de  medeltida  konstnärerna 
stundom  nådde  halft  omedvetet,  traditionsmässigt,  uppnås  nu  på  ett 
medvetet  sätt,  genom  klar  uppfattning  af  det  formella  skapandets  lagar. 
Faran  för  akademiskt  pedanteri  låg  naturligtvis  nära  under  en  sådan 
period,  men  så  länge  de  stora  synpunkterna  och  det  principmässiga 
skapandet  voro  adekvata  uttryck  för  konstnärens  idéer  och  emotioner, 
och  icke  urartat  till  yttre  formler,  hölls  den  på  afstånd.  Vi  erinra 
dessutom  om  att  konsten  sedan  medeltiden  genomgått  den  naturalistiska 
utveckling,  under  hvilken  människofigurens  och  alla  öfriga  objektiva 
företeelsers  kubiska  rumsinnehåll  och  organiska  struktur  fullständigt 
klarlagts.  Det  var  nu  möjligt  att  utprägla  hvarje  sak  på  det  mest 
öfvertygande  sätt,  att  ge  de  starkaste  rumsvärden  med  de  klaraste  och 
enklaste  medel.  Allt  som  framställdes  erhöll  stegrad  verklighet,  upplyftes 
genom  den  arkitektoniska  förklaringen  i »den  verkliga  konstens  sfär  . 

Särskildt  för  den  som  inträngt  i Michelangelos  konst,  torde  det  stå 
klart,  att  denne  konstnärlige  gigant,  hvars  hela  produktion  synes  ha 
karaktär  af  en  våldsam  eruption,  knappast  utfört  en  enda  teckning,  i 
hvilken  han  icke  kondencerat  något  af  sin  sträfvan  efter  arkitektoniskt 
formuttryck.  Det  grundläggande  för  Michelangelos  mäktiga  förnyelser 
inom  konstens  olika  områden  var  hans  klara  arkitektoniska  tankegång, 
som  aldrig  lät  sig  bindas  af  andra  lagar  än  de,  som  föreskrefvos  af  hans 
egen  skaparhåg. 


— 252  — 


För  fullständighetens  skull  bör  det  framhållas,  att  de  arkitektoniska 
grundsynpunkterna  äfven  varit  bestämmande  för  de  store  inom  den 
germanska  konsten.  Exempelvis  må  blott  erinras  om  van  Eyckarna, 
Konrad  Witz,  Holbein,  Durer,  Rubens,  Rembrandt,  som  alla  i sina  bästa 
verk  framstå  såsom  uppbyggare  och  uttydare  (om  uttrycket  kan  tillåtas), 
ehuru  med  delvis  andra  medel  än  den  italienska  renässansens  stormän. 
Ljuset  har  alltid  spelat  en  större  roll  för  det  konstnärliga  skapandet  i 
norden  än  i södern,  under  det  att  linjen  sällan  utbildats  till  en  sådan 
uttrycksfullhet  hos  germanska  konstnärer  som  hos  romanska.  (Vi  tänka 
närmast  på  linjen  såsom  form-  och  funktionsuttryck.)  Men  härigenom 
behöfver  ingalunda  den  arkitektoniska  synpunkten  undanträngas  eller 
förringas  — den  är  icke  bunden  vid  ett  visst  uttrycksmedel,  en  viss 
stilart  eller  ett  bestämdt  material.  Den  är  helt  och  hållet  beroende  på 
det  konstnärliga  seendet  och  tänkandet:  den  föreställningsakt,  som 
måste  föregå  allt  verkligt  skapande,  och  på  hvilken  det  beror,  i hvad 
mån  verket  erhåller  konstnärligt  värde. 

Det  är  föröfrigt  synnerligen  betecknande,  att  så  snart  den  arki- 
tektoniska förmågan  att  bearbeta  och  utveckla  de  imitativa  elementen 
aftager  eller  förslappas,  så  inställer  sig  en  dunkel  känsla  af  en  viss 
konstnärlig  otillräcklighet  eller  brist,  som  man  söker  fylla  genom  äm- 
nets betydelse,  genom  djupsinniga  tolkningar  o.  a.  dyl.,  som  skall  lyfta 
verket  till  en  högre  poetisk  region.  Men  hvilket  själf ständigt  värde 
hade  väl  de  bildande  konsterna,  om  de  s.  a.  s.  måste  »låna  eld»  hos 
poesien  eller  illustrera  historien  för  att  nå  betydelsefulla  resultat?  Det 
ligger  ju  i sakens  natur,  att  konstverkets  poetiska  värde  måste  vara 
beroende  på  framställningen  som  sådan,  icke  på  motivets  egenskaper 
— att  dess  verkan  är  ett  resultat  af  konstnärens  sätt  att  se  och  före- 
ställa sig.  Det  är  därför  som  en  grekisk  ynglingastaty  från  femte  år- 
hundradet har  ett  vida  rikare  och  djupare  konstnärligt  innehåll  än  t.  ex. 
en  Klingers  komposition  öfver  »Kristus  i Olympen»  eller  en  Georg  Watts 
tungsinta  allegorier  öfver  lifvets  och  dödens  problem.  I det  förra  fallet 
har  konstnären  genom  en  ideell  förklaring  af  figurens  organiska  bygg- 
nad och  rumsinnehåll  skapat  ett  lifsdugligt,  själfullt  konstverk  — i de 
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senare  fallen  åter  ha  konstnärerna  gifvit  oss  bildöfversättningar  af  filo- 
sofiska ideer  eller  poetiska  texter,  som  icke  omsmälts  i arkitektoniska 
föreställningar.  De  senare  exemplen  äro  representativa  för  en  stor  del  af 
vår  tids  konst,  i hvilken  den  arkitektoniska  känslan  antingen  fullständigt 
saknas  eller  också  uttryckes  genom  rent  yttre,  mer  eller  mindre  smakfulla 
anordningar,  som  icke  ha  någonting  att  skaffa  med  en  organisk  be- 
arbetning. — 

Efter  hvad  som  redan  sagts  torde  det  stå  klart  för  en  hvar,  att 
den  arkitektoniska  synpunkten  lika  väl  kan  göra  sig  gällande  i en  en- 
skild figur  som  i en  stor  komposition,  att  den  kan  uttryckas  genom 
en  torso,  ett  hufvud  eller  en  arm  på  ett  lika  öfvertygande  sätt  som 
genom  hela  den  organiska  kroppsbyggnaden.  Dess  primära  betydelse 
ligger  däri  att  den  skänker  föremålen  deras  riktiga  rumsinnehåll  och 
därmed  äfven  deras  väsentliga  realitet. 

* * 

* 

Den  för  ögat  framträdande  yttervärlden  kunna  vi  icke  uppfatta 
annat  än  under  föreställningar  om  rum  och  form.1  Rumsf öreställ- 

ningen i allmänhet  och  formföreställningen  isynnerhet  (såsom  den 
hvilken  hänför  sig  till  det  begränsade  rummet)  konstituerar  för  oss 
föremålens  väsentliga  realitet.  Filosofiskt  taladt,  torde  rumsföreställ- 
ningen  kunna  sägas  vara  en  förutsättning  för  vår  uppfattning  af 
lif  och  verklighet  öfverhufvud,  ty  huru  skola  vi  föreställa  oss  manifes- 
teradt  lif  utan  något  objekt,  som,  äfven  om  det  är  mikroskopiskt,  har 
utsträckning  i rummet?  Liksom  det  absoluta  rummets  begrepp  stun- 
dom användes  till  betecknande  af  det  allt  genomträngande  lifvet,  så 
kan  äfven  det  begränsade  och  differentierade  rummet  tänkas  motsvara 
det  individuellt  uppdelade  lifvet.  Under  ständig  beröring  med  ytter- 
världen bilda  vi  oss  småningom  genom  jämförelser  och  bearbetningar 
af  våra  naturiakttagelser  mer  eller  mindre  klara  typiska  föreställningar 
om  olika  företeelser,  hvilka  för  oss  utgöra  ett  slags  symboliska  lifs- 
begrepp  samt  pröfvostenar  för  de  olika  framträdelsesätt,  som  resp. 

1 Jfr.  Adolf  Hildebrand,  Das  Problem  der  Form  in  der  bildenden  Kunst. 
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företeelser  kunna  antaga  i naturen  och  i konsten.  Samma  sak  kan  ju 
framstå  helt  olika,  beroende  på  skiftande  yttre  och  inre  förhållanden. 
Värdet  af  de  olika  framträdelseformerna  står  i direkt  förhållande  till  den 
grad  af  klarhet  och  styrka,  hvarmed  de  uttrycka  våra  rums-  och  formföre- 
ställningar, som  utgöra  en  förutsättning  för  lifsstegrande,  estetisk  njut- 
ning. I anslutning  härtill  kunna  färgerna  betraktas  såsom  en  dräkt  på 
naturens  kropp,  mer  eller  mindre  ägnade  att  ge  klarhet  åt  rumsintrycken. 

Konstnären  måste  i hvarje  fall  göra  klart  för  sig,  i hvad  mån  en 
viss  uppenbarelseform  (af  ett  eller  annat  naturobjekt)  är  ägnad  att 
framkalla  en  klar  bild  i vår  formfantasi.  Genom  att  undvika  allt  till- 
fälligt, som  förvirrar  och  försvagar  denna,  och  framhäfva  de  grundfak- 
torer, som  ovillkorligen  uppbygga  vår  rumsf öreställning,  når  han  en 
stark,  öfvertygande  konstnärlig  effekt.  Saknas  däremot  de  antydda 
grundfaktorerna,  så  har  verket  icke  längre  någon  konstnärlig  ryggrad, 
det  blir  helt  enkelt  en  mer  eller  mindre  lyckad  massa  af  färger  eller 
plastisk  materia,  utan  djupare  lifsinnehåll.  Ju  bättre  konstnären  bringar 
rumsf yllnaden,  det  kubiska  innehållet,  till  uttryck  i sitt  verk,  desto 
kraftigare  framstår  bilden  i förhållande  till  naturen,  en  desto  starkare 
upplefvelse  varder  det  framställda  för  oss.  I ett  stort  konstverk,  vare 
sig  det  består  af  en  enskild  figur  eller  af  en  rik  komposition,  bidraga 
alla  element  till  framkallande  af  en  sluten  rumsverkan.  Härigenom 
får  hvarje  del  i kompositionen  ökadt  lif  och  det  hela  en  inre  konse- 
kvens, som  verkar  stimulerande  på  vår  fantasi.  Vi  njuta  af  att  finna 
våra  mer  eller  mindre  klara  rums-  och  formidéer  harmoniskt  stegrade 
och  fixerade  i målning  eller  i plastiskt  material.  På  hvad  sätt  och 
genom  hvilka  medel  konstnären  uppnår  en  sådan  stegrad  rumsverkan 
är  ett  alltför  inveckladt  spörsmål  för  att  här  i korthet  belysas,  det  må 
blott  erinras  om  huru  alla  motsatser  i afseende  å linjer  och  färger 
samt  ljus  och  skugga  äro  ägnade  att  framkalla  starka  rumsvärden,  då 
de  på  ett  riktigt  sätt  förbindas  med  objektiva  föremål.  Verkan  är 
naturligtvis  i hvarje  fall  relativ,  beroende  på  de  olika  bildelementens 
inbördes  förhållande. 

Vid  sidan  af  den  elementära  fordran  på  klar  rumsverkan  eller  det 
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arkitektoniska  krafvet  på  riktiga  proportioner  utåt  och  inåt,  ställer 
Hildebrand  en  annan  fordran  nämligen  klarläggandet  af  föremålets 
»funktion»  eller  alla  de  inneboende  betingelser,  som  hafva  något  infly- 
tande på  dess  form.  Hvarje  form  kan  ju  betraktas  såsom  verkan  af 
en  orsak;  den  väcker  hos  oss  föreställningar  om  en  viss  verksamhet, 
en  handling  eller  ett  naturförlopp,  för  så  vidt  som  dessa  betinga  någon 
förändring  eller  rörelse  hos  formen. 

I det  vi  föreställa  oss  anledningen  till  en  företeelse,  uppfattande 
dess  framträdande,  ställning,  form  o.  s.  v.  såsom  följder  af  en  själs- 
rörelse, en  mekanisk  funktion  eller  materiella  betingelser,  så  inskjuta 
vi  liksom  bakom  företeelsen  en  forntid  och  en  framtid  eller  en  fort- 
bestående  verkan.  »Liksom  barnet  lär  sig  förstå  leendets  eller  gråtan- 
dets  minspel  genom  att  utföra  det  med  andra  och  genom  sina  egna 
muskelrörelser  erfar  den  bakomliggande  inre  orsaken  af  behag  eller 
obehag,  så  blifva  äfven  för  oss  andra  människors  mimik  eller  rörelser 
begripliga  uttryck  för  inre  tillstånd  eller  förlopp  . Detta  går  så  långt 
att,  äfven  då  alldeles  nya  företeelser  uppträda,  så  förutsätta  vi  hos  dem 
den  betecknande  kroppskänsla,  som  enligt  vår  föreställning  beledsagat 
liknande  föreställningar.  Sålunda  formas  och  samlas  ett  kapital  af 
kännetecken  för  olika  tillstånd,  rörelser  och  förlopp,  s.  k.  funktions- 
tecken,  hvilkas  värde  beror  på  deras  förmåga  att  för  oss  klargöra  na- 
turens organiska  lif.  Men  då  naturen  icke  alltid  har  den  lefvande 
mimik  och  uttrycksskärpa,  som  är  nödvändig  för  att  vi  skola  stimule- 
ras till  medkännande,  så  kan  naturligtvis  konstnären  icke  låta  binda 
sig  vid  den  enskilda  objektiva  företeelsen,  utan  måste  söka  att  på  grund 
af  sitt  samlade  erfarenhetsmaterial  genom  en  koncentrerande  framställ- 
ning häfda  naturens  allmänna  fordringar  äfven  i fråga  om  ett  enskildt 
fall.  Typiskt  utpräglade  funktionstecken  kunna  ge  intryck  af  verksam- 
het äfven  då  föremålet  befinner  sig  i hvila,  så  t.  ex.  meddelar  en  se- 
nig hand  med  långa  fingrar,  äfven  om  den  ligger  utbredd,  intryck  af 
gripande;  breda  skuldror  ge  alltid  intryck  af  bärkraft,  äfven  om  man- 
nen i fråga  alls  icke  bär  eller  icke  ens  förmår  bära  några  anmärknings- 
värda bördor.  De  typiska  funktionsuttrycken  förbindas  alltid  i vår 
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föreställning  med  bestämda  förlopp  eller  tillstånd,  oberoende  af  om 
den  tillfälliga  naturföreteelsen  bekräftar  dessa  eller  ej.  På  grund  häraf 
blir  det  möjligt  för  konstnären  att  hos  åskådaren  väcka  bestämda 
kroppsliga  eller  själsliga  intryck,  utan  att  binda  sig  vid  naturimitation. 
Ja,  det  är  tydligt,  att  det  ligger  i konstnärens  intresse  att  så  vidt  möj- 
ligt använda  sig  af  typiska  funktionsuttryck,  ty  härigenom  kan  han  nå 
starkare  och  mera  allmängiltiga  verkningar  än  genom  den  trognaste 
imitation. 

Sammanställes  denna  allmänna  princip  med  den  nyss  formulerade 
fordran  på  organisk  rumsgestaltning,  så  torde  icke  någon  fara  för  bris- 
tande realitets  verkan  föreligga.  Funktionsvärdena  äro  de  symboliska 
språkrör,  genom  hvilka  konstnärens  fantasi  och  känsla  framför  allt 
tala  till  åskådaren;  därför  finner  man  äfven  att  lyriskt  känsliga,  fantasi- 
begåfvade  personligheter  lätt  öfverdrifva  dessa  på  bekostnad  af  rums- 
värdena.  Detta  har  isynnerhet  varit  förhållandet  i det  relativa  för- 
fallets eller  den  estetiska  öfvermognadens  konst  under  olika  perioder. 
Vi  erinra  blott  om  sengotiken  och  barocken,  hvilka  båda  förete  öfver- 
drifna  funktionsvärden  vid  sidan  af  dåliga  arkitektoniska  rumsuttryck. 

En  särskildt  stor  betydelse  erhålla  funktionsvärdena  för  den  plas- 
tiska konsten  därför  att  med  deras  tillhjälp  upphäfves  s.  a.  s.  skill- 
naden mellan  naturen  i rörelse  och  naturen  i hvila.  De  låta  oss  i 
båda  fallen  uppfatta  formen  såsom  någonting,  som  utvecklats  genom 
naturförlopp  eller  uppstått  genom  rörelse.  Lifvet  i en  hvilande  hand 
uppfattas  och  uttryckes  på  samma  sätt  som  i en  hand  i verksamhet, 
blott  med  den  skillnad,  att  den  senare  ger  starkare  uttryck  åt  vissa 
funktionsf öreställningar  än  den  hvilande  handen,  i hvilken  de  ligga 
latenta.  Framställningens  värde  är  i hvarje  fall  beroende  på  framhål- 
landet af  de  element,  som  stimulera  vår  föreställningsverksamhet. 

Såsom  exempel  härpå  anför  Hildebrand  bl.  a.  en  springande  hund. 
Vi  antaga,  att  dess  ben  befinna  sig  i så  hastig  rörelse  att  vi  icke  kunna 
uppfatta  dem  annat  än  som  förbiskymtande  skuggor  eller  streck;  vi  se 
dem  icke  under  någon  sådan  klar,  bestämd  form  som  hufvudet  och 
kroppen.  Skulle  nu  framställningen  grundas  på  den  aktuella  natur- 
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iakttagelsen  och  bestå  i fasthållande  af  ett  eller  flere  sammansatta 
rörelsemoment,  så  borde  ju  benen  framställas  såsom  oklara  streck. 
Men  det  visar  sig,  att  den  verkliga  konstnären  (icke  illustratören  eller 
skämttecknaren)  öfverhufvud  icke  återger  naturiakttagelsen,  utan  sin 
föreställning.  Föreställningen  fasthåller  bilden  af  hundbenet,  sådant 
vi  uppfatta  det  i hvilande  tillstånd,  och  insätter  det  endast  i det  läge. 
som  vi  iakttaga  hos  en  springande  hund.  Sålunda  skapas  en  bild  så- 
väl af  hunden  som  af  springandet. 

Häri  ligger  äfven  förklaringen  till  att  den  plastiska  konsten,  som 
framför  allt  kräfver  klart  definierade  former,  kan  återge  hastig  rörelse. 
Det  ligger  i dess  väsen  att  icke  söka  fånga  de  förbiilande  naturintrycken 
eller  att  återge  momentana  rörelser,  utan  att  fixera  de  föreställnings- 
bilder, som  ur  iakttagelserna  upptagit  de  typiska  funktionstecknen  för 
rörelser  o.  s.  v.  Mindre  än  någon  annan  står  konstnären  (och  allra 
minst  plastikern)  såsom  ögonblicksfotograf  inför  naturen.  Vi  uppbygga 
och  kombinera  våra  föreställningar  på  grund  af  hvad  vi  iakttaga,  och 
vi  begära  af  konstnären,  att  han  skall  ge  ökad  klarhet,  styrka  och  skön- 
het åt  dessa  föreställningsbilder.  Det  är  därför  äfven  alltid  ett  tecken 
på  förfall,  när  bildkonsten  söker  täfla  med  naturen  i öfverraskande. 
momentana  effekter.  Den  frånsäger  sig  därmed  sin  stora  förmånsrätt 
att  ge  lefvande  gestalt  åt  det,  som  vi  icke  se,  men  som  vi  känna  och 
tänka,  så  vida  vi  öfverhufvud  lämna  fantasien  något  spelrum. 

Det  synes  dessutom  ligga  i sakens  natur,  att  denna  ögonblickskonst 
— fotografimålning  och  panoptikonskulptur  — saknar  den  primära 
grundbetingelsen  för  en  god  konstnärlig  verkan.  Den  arkitektoniska 
synpunkten  är  vanligen  helt  och  hållet  förbisedd,  allehanda  rörelse- 
o.  a.  funktionsuttryck  äro  starkt  framhäfda  utan  underlag  af  klara 
rumsföreställningar ; härigenom  blifva  de,  såsom  redan  tidigare  fram- 
hölls, beröfvade  sin  egentliga  konstnärliga  verkan.  Den  arkitektoniska 
gestaltningen  är  ju  lika  nödvändig  för  bildkonsten  som  taktindelningen 
för  musiken  (enligt  Mozarts  definition  det  nödvändigaste,  hårdaste 
och  hufvudsaken  i musiken^).  I den  verkligt  stora,  klassiska  konsten 
utgöra  funktionsvärdena  närmare  bestämningar  till  rumsvärdena,  de 

O.  Sirén:  Florentinsk  renässansskulptur. 
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sammansmältas  s.  a.  s.  till  en  organisk  enhet,  en  harmonisk  klädnad 
för  verkets  lifsinnehåll.  I den  ensidigt  realistiska  konsten  framställas 
däremot  ställningar,  åtbörder  och  rörelser  endast  på  grund  af  sitt  dra- 
matiska uttrycksvärde,  utan  att  man  gör  klart  för  sig,  om  de  bidraga 
till  uppbyggande  af  ett  enhetligt  rumsintryck  eller  icke. 

Belysande  i detta  afseende  äro  talrika  moderna  monument,  i hvilka 
fristående  figurer  ställts  framför  en  mer  eller  mindre  utarbetad  sockel 
eller  annan  uppbyggnad.  Den  plastiska  kompositionen  är  ju  i sådana 
fall  tänkt  såsom  en  reliefbild  med  figurer  mot  arkitektonisk  bakgrund, 
dess  sammanfattande  enhetsplan  borde  ligga  närmast  i förgrunden, 
äfven  om  den  innehåller  fullständiga  rundfigurer  såsom  t.  ex.  i gafvel- 
grupper.  För  klargörande  af  en  enhetlig  rumsf öreställning  borde  det 
hela  då  så  vidt  möjligt  sammanfattas  med  en  arkitektonisk  ram,  som 
låter  kompositionen  framstå  fördjupad,  icke  påsatt.  I stället  för  ett 
sådant  framställningssätt  finna  vi  emellertid  på  flertalet  monument  från 
de  två  senaste  århundradena  alldeles  oberoende,  fristående  bifigurer, 
som  vanligen  stå  eller  sitta  på  trappsteg  framför  sockeln,  skrifvande 
namn  eller  utförande  andra  symboliska  handlingar,  som  icke  ha  ringaste 
betydelse  för  deras  arkitektoniska  sammansmältning  med  hufvudmotivet. 
Dessa  figurer  tillhöra  mera  publiken  än  monumentet  och  göra  ofta  in- 
tryck af  lefvande  människor,  som  förstelnat  i en  pose  framför  sockeln. 
Deras  rätta  hem  är  vaxpanoptikon,  äfven  om  de  utförts  i ädlaste  carrara- 
marmor.  De  försvaga  snarare  än  höja  monumentets  konstnärliga  effekt 
genom  att  sönderbryta  all  rums  verkan.  Såsom  en  jämförelse  härtill  må 
man  erinra  sig  renässansens  vanligaste  monumentkompositioner. 

Den  första  allmänna  iakttagelsen  torde  då  vara,  att  man  under 
ifrågavarande  period  af  rikaste  konstblomstring  icke  ansåg  sig  behöfva 
använda  fristående  rundskulpturer  i samma  utsträckning  som  i våra 
dagar  för  uppbyggande  af  monumentala  effekter.  Antikens  och  renäs- 
sansens stora  plastiska  uppgifter,  triumfbågarna,  grafvårdama,  tabernak- 
len, altaruppsatserna,  nischstatyerna,  gafvelgrupperna  o.  s.  v.  bestodo 
till  stor  del  af  reliefartad  skulptur,  och  utfördes  figurerna  i rundskulptur, 
så  ställdes  de  med  förkärlek  i väggnischer  eller  omfattades  med  fram- 
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springande  pilastrar.  Då  man  i våra  dagar  talar  om  monumentalplastik, 
så  tänker  man  nästan  alltid  på  figurer,  som  stå  midt  på  en  tom  plats,  an- 
märker Hildebrand.  Dessa  inbjuda  åskådaren  till  en  rundvandring,  under 
hvilkenhan  ofta  har  svårt  att  finna  den  konstnärligt  afgörande  hufvudsyn- 
punkten,  som  bestämmer  rumsverkan.  T.  o.  m.  allegoriska  och  berät- 
tande scener,  hvilkas  naturliga  framställningsform  är  reliefen,  återges 
ofta  i rundplastik  och  ställas  framför  en  vägg,  utan  ringaste  sträfvan 
efter  enhetlig  rumsverkan  med  arkitekturen.  Den  allmänna  uppfatt- 
ningen af  plastikens  grundbetingelser  är  så  oklar,  att  man  mera  frågar 
efter  frappant  naturimitation  än  efter  arkitektonisk  klarhet  och  konse- 
kvens hos  monumenten.  Den  klassiska  konsten  har  alltid  berättat 
reliefmässigt,  i klart  medvetande  om  att  denna  plastiska  form  medger 
handlingens  fortlöpande  utveckling  (såväl  genom  djuprörelse  som  genom 
förgrundsrörelse)  inom  en  enhetlig  rumsföreställning.  Ofta  möta  vi  på 
renässansens  grafmonument  reliefer,  som  framställa  scener  ur  den  af- 
lidnes  lif;  de  äro  infällda  i sarkofagen  eller  utgöra  på  annat  sätt  en 
fyllnad  i den  arkitektoniska  ramen.  Jämte  dessa  förekomma  allegoriska 
eller  bibliska  figurer  såsom  bärande  stöd,  såsom  bekröning  eller  såsom 
dekorativa  nischfyllnader  — alltid  sålunda  med  en  bestämd  arkitekto- 
nisk uppgift.  Dessutom  saknas  sällan  en  ytterligare  inramning,  vare 
sig  monumentet  är  infälldt  i väggen  eller  står  framför  densamma,  om- 
fattadt  af  pelare.  Den  genomgående  sträfvan  är,  kort  sagdt,  att  genom 
en  arkitektonisk  bearbetning  af  de  enskilda  delarna  i monumentet  ernå 
en  klar  rumsverkan,  som  förlänar  det  hela  lif  och  inre  konsekvens. 
Statyerna,  de  fristående  rundskulpturerna,  skapades  i allmänhet  för 
bestämda  platser.  Om  de  icke  placerades  i nischer,  så  uppställdes  de 
i alla  fall  sålunda  att  åskådaren  genast  tvingades  att  intaga  den  rätta 
ståndpunkten  i förhållande  till  statyen  och  därigenom  klart  uppfatta 
dess  rumsinnehåll.  I särskilda  fall,  då  flere  stora  figurer  o.  a.  plastiska 
delar  skulle  förenas  till  ett  jättemonument,  såsom  t.  ex.  i Donatellos 
högaltare  för  S.  Antonio  i Padua  eller  i Michelangelos  ursprungliga 
projekt  till  Juliusgraf vården,  tillgrep  man  äfven  rent  arkitektoniska 
hjälpmedel,  kapellartade  uppbyggnader  o.  dyl.  för  att  nå  en  enhetlig  tek- 
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tonisk  verkan.  Michelangelo,  som  var  den  störste  arkitekten  samtidigt 
som  han  var  den  störste  skulptören,  har  äfven  mer  än  någon  annan 
lyckats  sammansmälta  och  betvinga  arkitekturen  och  plastiken  på  ett  sådant 
sätt,  att  man  stundom  kan  stanna  i tvekan  om  hvar  den  ena  slutar  och 
den  andra  vidtager.  För  honom  bortfalla  vanligen  yttre  gränser  mellan 
de  olika  konstarterna,  då  det  gäller  att  i plastiskt  material  utföra  den 
skapande  själens  oerhörda  fantasibyggnader. 
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